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Resumo

Trata-se uma leitura axiogréafica de dois documentérios brasileiros de diferentes épocas, estilos e
modos de produgdo. A Axiografia € uma disciplina proposta pelo teérico americano Bill Nichols, € uma
comparagdo entre as escolhas estéticas, tais como o enquadramento, ou a narracdo, e suas
implicages éticas. Analisaremos Vida Nova na Favela (1971), producdo da Agéncia Nacional, escolhido
como exemplo do filme institucional, associado a uma vertente classica do documentéario e um exemplo
da ideologia “remocionista” em relagdo a favela, orientada a direita do espectro politico de seu tempo.
Em contraponto, teremos Rocinha 77 (1977) de Sérgio Péo, exemplo de uma estética mais
experimental, producdo independente que assume uma ideologia totalmente contraria a remogao das
favelas, orientada a esquerda, a favor da valorizagdo estética urbanistico arquitetdnica da favela. A
questdo principal é: que sistemas axiograficos estdo contidos nesses dois filmes e como eles se

contrapdem?

Palavras-chave: documentario; favela; axiografia; ética.

Abstract

This is a close reading of two Brazilian documentary films from the seventies; a work based on
Axiographics. For the American author Bill Nichols, “Axiographics is an attempt to explore the
implantation of values in the configuration of space, in the constitution of a gaze, and in the relation of
observer to observed”. Here, we will analyze Vida Nova na Favela (1971), a production of the National
Agency, the company responsible for the institutional and propaganda films during the Brazilian Military
Dictatorship. It is a film that can be associated with a classic style of documentary and it is an example of
the so-called "remocionista” ideology, which tends to a right-wing thinking in Brazil. By contrast, we will
analyze Rocinha 77 (1977) of the carioca auteur Sergio Peo. It is an example of a more experimental
aesthetics, of an independent production that carries out a completely opposite ideology about the
removal of slums. A film that shows a left-wing oriented thinking, which celebrates the aesthetic
enhancement represented by the architectural achievements of the Rio de Janeiro “favelas”. The main
question is: which underlying axiographical systems are there within these two films and how they

oppose each other?

Keywords: documentary; favela; axiographics; ethics.
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Propomos com esse trabalho uma andlise de dois documentarios - que tém a
favela como tema - na esperanca tanto de contribuir para a historiografia
do documentério brasileiro quanto de chamar a atencdo para o fato de que nossas
discussbes a respeito estdo inseridas num debate maior, 0 debate sobre o
Realismo. Com relagcdo a este debate, precisamos aqui atentar a duas grandes
linhas, duas vozes que se sobressaem. Primeiro uma que nos fala da atitude moral
do realismo estético — a relacdo com ativismo social, a influéncia do pensamento
marxista, seu aspecto de critica social, sua vontade propalada de mudanca social,
vontade de chocar valores conservadores. Esta postura que denominamos de
atitude moral do realismo, avanca pelo século XX, e perpassa outros campos
artisticos, como a literatura, e depois o cinema. O neo-realismo italiano, por
exemplo, foi um movimento de forte impacto. Na América Latina, em especial, a
influéncia dos postulados técnicos e estéticos do neo-realismo levaria a sua
adogdo sistematica no Brasil e na Argentina, onde o cineasta Fernando Birri
chegou a dizer que tal adogdo nédo se tratava apenas “de repetir, de copiar” uma
“acertada experiéncia italiana”. Mas sim de assumir uma universal “atitude neo-
realista” que, para ele, mais “que um estilo cinematografico, € uma atitude moral”
(BIRRI Apud AVELLAR, 1995).

No século XX, gracas a artistas e pensadores ligados ao modernismo, surge
uma critica ao realismo estético. Na mesma medida em que este se
institucionaliza, gragas ao sucesso do romance social, escrito ao estilo de Balzac,
Flaubert e Dickens; e a subsequente absorcéo de seus codigos e convencgdes pelo
cinema classico narrativo. Nasce a ideia de que obras feitas com maior pretenséo
mimética, na verdade, guardam uma atitude sensorial. Elas vendem o prazer do
ilusionismo, essa capacidade de nos convencer de que estamos diante da
realidade como ela é. Realidade que é, na verdade, fragmentada, infinita, mdltipla,
impossivel de se registrar em sua totalidade. Uma exigéncia ética de compromisso
maior com a verdade, condenaria o realismo tradicional, portanto.

Seguindo essa linha, criticas de cunho mais psicanalitico vao vigorar na teoria
cinematogréfica, a partir dos anos 60, nos textos de um Christian Metz. Estes nos
falam de um voyeurismo do espectador, que se deleita e se aliena com a

capacidade mimética propria do cinema (METZ, 1972). Essa atitude sensorial
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portanto desautorizaria, em parte, a atitude moral realista. Ainda mais nos casos
em que podemos perceber que o prazer visual, inerente a narrativa
cinematogréfica, implica numa identificacdo do espectador com convenc¢des de
representacdo associaveis a preconceitos de género. Que permitem ao publico
investimentos afetivos e psicolégicos de cunho sadico e dominador. Essa tese
impactante foi proposta por Laura Mulvey nos anos 70, com seu texto Prazer
Visual e Cinema Narrativo. Obra que colocou praticamente todo cinéfilo no lugar de
um voyeur pervertido (MULVEY, 1983). Paula Rabinowitz, teérica feminista na
linha de Mulvey, mais recentemente tentara levar suas teorias para o dominio do
cinema documentario (RABINOWITZ, 1994). No que encontrari a reprovacao de
tedricos consagrados da area, como Bill Nichols. Como veremos a seguir, alguns
autores tentam colocar esse dilema ético do realismo cinematografico em outras

bases.

O documentario e seu indice de realidade

Philippe Dubois fala dessa contradi¢cdo, entre o sensorial e o moral, como a
“angustia do ilusionismo”. Em relacdo a imagem fotogréafica e cinematografica essa
angustia gerou trés tipos de discursos: Ou se assume que as imagens captadas
mecanicamente sdo um “espelho do real” - e se cria um “discurso da mimese”,
gue acredita na capacidade do discurso realista ser andlogo a realidade -, ou se
acusa tais imagens de serem um “transformacéo do real”’. Proferindo assim um
“discurso da desconstrugdo”, que vé tudo como pura impressao, simples efeito de
codificagdo. Ou vamos ao meio termo. Podemos, sim, identificar um “trago de um
real”. Este é o “discurso do indice”. A imagem guarda detalhes indicativos da
presenca de quem a registrou e do que foi registrado, por maiores que sejam as
transformacdes nesse processo. E ai que entra uma possivel anélise da relagéo
entre ética e estética no documentério, do choque eventual entre sua atitude moral
e sua atitude sensorial. (DUBOIS, 2004).

Para Bill Nichols, apesar da convencionalidade de toda a representacdo
realista, e mesmo de sua sensorialidade; no documentério, sim, existe esse indice

do real. Posto que existe um referente basico, o mundo histérico. Essa logica
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indiciaria permite, e garante, a andlise ética do documentario. Assim descartando a
possibilidade de desconstrucdo deste género, pelas teorias anti-ilusionistas
apliciveis a ficcdo. Ou seja, a principio Nichols julga tal questdo pertinente, porém
marginal, em relagdo ao documentario. Porque, para ele:

No filme de ficgao, o realismo se alinha com uma escopofilia, um prazer em olhar que
frequentemente estabelece uma posigado masculina para o espectador. Onde o prazer
de ver personagens masculinos vem do reconhecimento e identificagdo com um
potencial ego-ideal e o prazer de ver personagens femininas vem da ativacdo de
desejos sexuais, voyeuristas ou fetichistas. O realismo histérico ou documental pode
muito bem conservar algumas destas caracteristicas, mas elas sdo raramente téo
dominantes como na ficcdo, onde uma maior atengédo a subjetividade coloca em um
primeiro plano relacdes libidinosas e centradas no ego. O realismo provavelmente
reafirma — além da identificagdo, do voyeurismo e do fetichismo — uma modalidade
ilusionista de recepcéo na qual o estilo vivifica a textura fisica e a complexidade social
do préprio mundo (NICHOLS, 1991, pp. 76-103).

Ao contrario de Rabinowitz, que junta escopofilia, prazer de ver e epistemofilia,
prazer de conhecer, em um mesmo processo de representacdo, para Nichols a
Ultima sobrepuja a primeira, quando se trata da producdo documentéria. A
diferenca primordial entre as duas, seria a de que a epistemofilia indica uma forma
de compromisso social. Este compromisso deriva da forca retérica de uma
argumentacdo acerca do mundo em que habitamos, que nos leva a enfrentarmos
um tema, questdo, situacdo, ou evento, com a marca do real. Ao prender nosso
interesse, um documentario tem "um efeito menos incendidrio sobre nossas
fantasias eréticas e nosso sentido de identidade cultural". Tal compromisso social
retoma a atitude moral realista num outro nivel, que n&do o da ficgdo. Portanto, “a
preocupacdo de Mulvey com a erotizacdo do olhar, e a hierarquia de géneros que
a narrativa classica impde”, inequivocamente, ndo se traduz “nos termos e
condi¢des da producdo documentaria” (NICHOLS, 1991, pp. 76-103). Prova disso
€ que “o discurso institucional do documentario ndo a apdia, a estrutura dos textos
documentais ndo a recompensa, e as expectativas do publico ndo giram em torno

dela”. Segundo Bill Nichols, “voyeurismo, fetichismo e narcisismo estdo presentes,
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mas raramente ocupam o lugar central que desfrutam na narrativa classica”
(NICHOLS, 1991, pp. 76-103).

A diferenca a este respeito entre a ficgdo e o documentério é parecida com a
diferenca entre a erdtica e a ética, uma diferenca que segue marcando o movimento
do ideolégico através do estético. A dissecagdo feminista e psicanalitica da erética
hollywoodiana levada a cabo por Mulvey — o custo do prazer estético dentro da
economia de tal sistema — podia ter seu paralelo em uma dissecacdo da ética do
documentéario — o custo da epistemofilia, ou ansia de conhecimento, dentro da
economia deste sistema (NICHOLS, 1991, pp. 76-103).

Assim, tal discussédo inspira Nichols a propor uma espécie de subdisciplina da
axiologia - o estudo dos valores éticos - a ser aplicada no cinema documental, a
Axiografia. Uma leitura axiografica € uma leitura dos valores presentes na
configuracao visual do espago-tempo no filme, nas escolhas estéticas do cineasta.
Conforme Nichols: “Existe um nexo indicativo entre a imagem e a ética que a
produz. A imagem ndo s6 oferece provas em beneficio de uma argumentagédo, mas
também oferece um testemunho da politica e da ética de seu realizador”
(NICHOLS, 1991).

Para tornar essa leitura possivel, ele sugere instrumentalizar conceitos de
Vivian Sobchack sobre o espacgo ético do documentdrio, presentes no texto
Inscrevendo o espacgo ético: dez proposicBes sobre morte, representacdo e
documentéario. Sobchack, neste ensaio, disseca as posturas éticas do realizador,
tais como podem ser percebidas pelo espectador. Posturas tomadas frente a
eventuais situagdes, que contenham algum embaraco ético mais grave, cada uma
delas consolidando um determinado tipo de olhar. No caso do texto aludido, a
situacdo exemplo é a morte. Ja que, para Sobchack, "diante do evento de uma

LN

morte ndo simulada"”, o "proprio ato de olhar", esta "repleto de ética", sendo "ele
proprio, o objeto de julgamento ético quando observado”, em contrapartida

(SOBCHACK, 2005, p. 144).
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Numa breve exposicdo esquematica desses tipos de olhar?, teriamos primeiro
o “acidental’, que ocorre quando, diante de qualquer acidente ou surpresa, o
cineasta decide continuar filmando e, por fim, usa tal material na montagem,
incorporando assim o acaso tragico, fora de seu controle. Por outro lado, quando o
documentarista resolve registrar eventos que também aconteceram a sua revelia,
mas que eram esperados, nao acidentais, demonstrando que, apesar da
previsibilidade, também estava fora de seu alcance mudar o curso das coisas, ele
exerce um olhar "impotente”. Ja um olhar “ameagado” surge quando o filme
mostra o proprio realizador correndo um risco pessoal, com o intuito de continuar a
filmagem, o que ¢é particularmente comum em documentérios de guerra
(SOBCHACK, 2005).

O olhar “interventivo”, para Sobchack, é justamente aquele presente no
documentario que registra a intervencao do diretor, da equipe, nos fatos sociais.
Aquele em que a camera abandona a condigéo prévia de distancia e registra uma
interacdo do realizador com as pessoas e situacdes. No entanto, quando um filme
registra apenas uma resposta subjetiva, uma reacdo apenas afetiva do diretor
frente ao processo que retrata, ele estd empenhado em um olhar "humanitario". Tal
olhar é compassivo, mas nenhuma intervencéo pode ser vista, na pratica. E o caso
de filmes sobre pacientes terminais, por exemplo. Por fim, Vivian nos fala do olhar
"profissional" que se instaura quando o cineasta se assume pautado por codigos
de conduta profissional institucionalizados, que pregam o distanciamento e a
objetividade, como no caso dos cddigos de ética cientifica, ou nos preceitos de
conduta jornalistica previstos nos manuais de redacdo (SOBCHACK, 2005).

Agora falemos da subsequente leitura ética feita por Bill Nichols a respeito
desses olhares detectados por Sobchack. Para o autor, uma "ética da curiosidade"
justificaria, por baixo, o olhar "acidental". Para ndo ser confundida com uma mera
morbidez patolégica ou mesmo um sadismo voyeurista pelo espectador mais
critico, tal ética pressupfe a curiosidade como necesséaria para a obtencdo de
conhecimento. Em contraparte, a legitimidade obtida pelo olhar "impotente" se da

por conta de uma "ética da simpatia”, ou da solidariedade. Esta independe da

2 Ou gaze, no original em inglés
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declarada incapacidade do realizador de agir. J& o que "legitima seguir filmando
apesar do perigo" evidente registrado em um filme, no que Sobchack chama de
olhar "ameacado”, é uma "ética da coragem", pois "uma prioridade superior a
seguranca pessoal autoriza ao camera correr riscos". Quanto ao olhar
"interventivo", seria "uma ética da responsabilidade”, o que "legitima a continuidade
da filmagem durante o processo de intervencdo”, na visdo de Nichols (NICHOLS,
1991, pp. 76-103).

Para o autor, o olhar "humanitario", no fundo, "enfatiza uma forma de nexo
afetivo”, e carrega a mesma "ética da responsabilidade" do olhar "interventivo".
Porém, agora "canalizada primordialmente através da empatia, mais do que da
intervencdo”. Dado que, tal intervencao é impossivel, como também se d& no caso
do olhar "impotente”. Por fim, segundo Nichols, o olhar "profissional” de Sobchack
se distancia tanto da empatia quando da impoténcia. E a ética da atuagio
disciplinada, da imparcialidade fundada na impessoalidade da lei, que “esta
supostamente a servigo de um fim superior”, no caso, "o direito a informacgéo do
espectador”, que "tem a aprovacdo da garantia constitucional da liberdade de
imprensa" (NICHOLS, 1991, pp. 76-103).

Agora veremos como esses sistemas axiograficos, de olhares diferenciados e
éticas correspondentes, podem ser instrumentalizados em nossa investigagéo.
Para Nichols, o mais importante é notar quando uma tomada ou cena vai contra a
esséncia de uma convencdo preestabelecida pelo préprio fiime. Ou contra a de
outro filme em particular. Tal conflito delineia a postura ética dos realizadores em
sua complexidade. Assim poderemos comparar nossos objetos entre si e tentar
conformar o padrdo ético do realizador, percebendo a diferenciacdo axiografica
eventual. Esta pode mesmo ocorrer internamente, dentro de um filme seu

especifico.

Axiografia de um documentario “de favela”: Vida Nova sem
Favela, 1971
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Propomos agora entdo uma rapida leitura axiografica de dois documentarios
brasileiros de diferentes épocas, estilos e modos de realizacdo. Vale lembrar que
analise ndo é julgamento moral. A questdo é: que sistemas axiograficos estéo
presentes e como se contrapdem? Existem diferenciadas unidades de enunciacéo
filmica, ao nivel da configuracdo espacial, de enquadramento e movimento de
camera presentes nestes filmes. Unidades que podem configurar sistemas
axiograficos contrastantes ou semelhantes.

Esses dois filmes escolhidos, portanto, tém a favela carioca como referente
historico e apresentam: 1) diferentes estilos e momentos do cinema brasileiro,
especificamente o documental; 2) diferentes momentos histéricos da prépria favela
carioca; 3) diferentes eixos axiogréficos, olhares, dilemas éticos, diferentes graus
de dialogo com a sensorialidade do realismo estético e 4) Ambos tém, como
debate sdcioeconémico de fundo, a questao da politica de remocionismo.

Em Vida Nova Sem Favela, filme de 1971 produzido pela Agéncia Nacional,
6rgéao oficial de propaganda do regime militar, vemos um choque entre o discurso
de sobriedade, de realidade, presente na parte inicial do filme, e um final que se
alinha ao discurso de cunho mais publicitario. A andlise desta peca institucional
quer contribuir para a histéria dos documentérios oficias estatais, no Brasil, e de
seus discursos. Pudemos notar que a montagem e a narracdo de Vida Nova Sem
Favela concentram toda a perspectiva do remocionismo, do pensamento
considerado conservador, e elitista, a respeito das favelas. Um filme que, em
resumo, faz um elogio e um levantamento rapido das a¢gfes da CHISAM. Trata-se
da Coordenacdo da Habitacdo de Interesse Social da Area Metropolitana do
Grande Rio, criada em 1968 com o objetivo de ditar uma politica Gnica para as
favelas dos estados da Guanabara e do Rio. Politica baseada na remoc¢éo destas
para conjuntos habitacionais afastados da Zona Sul. Segundo Marcelo Penna
Burgos, apesar das reclamacoes e resisténcias dos favelados ao longo do século
XX, “com o golpe de 64, criam-se as condicdes necessarias a aventura
remocionista” (BURGOS, 1998, p. 34). Era preciso, urgentemente, tirar os
favelados da vista da elite.

No filme, depois da sequéncia inicial, em que se estabelecem - através de

planos muito gerais, através de tomadas aéreas - contrastes entre a beleza da
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paisagem natural carioca e a ameaca quase tumorosa representada pelas favelas,
corta-se para uma edicdo de planos gerais e proximos, filmados do chédo, da
movimentacdo cotidiana de uma favela, em nenhum momento identificada.
Terminada a sequéncia que representa a mudanca, os caminhdes agora aparecem
chegando em um conjunto habitacional, novinho em folha. A marca da arquitetura
moderna genérica dos conjuntos é vista agora como cenario para a movimentagao
dos caminhdes, e vemos as familias desembarcando, em cenas que vao perdendo
um pouco da sujeira imagética da favela e ganhando a ordem e o equilibrio tanto
ao nivel do que é representado quanto ao nivel da representagdo. O aspecto clean
das imagens e o registro de pessoas saindo dos caminhdes de forma ordenada,
ensaiada, contrasta com as representacbes anteriores, que pareciam mais
espontaneas. Sobre as imagens do processo de mudanca, tipificado visualmente
através da movimentacéo dos caminhdes, o locutor continua a apresentar dados a

serem comemorados:

Mais de cinquenta novos conjuntos residenciais foram erguidos para trinta e cinco mil
familias antes marginalizadas e vivendo em condi¢des inumanas. Agora vida nova

sem favela!®

A Ultima frase, o titulo do filme, é exclamada pelo locutor em sincronia com o
corte para a préxima cena. A montagem corta, das cenas dos caminhdes, para a
sequéncia com maiores evidéncias de encenacado do filme. Na medida em que o
exclamar do titulo se desenvolve, uma porta é rapidamente aberta por um senhor
engravatado, sorridente, que da passagem para a entrada de uma familia de
brasileiros afrodescendentes de baixa renda. As criancas sdo puxadas pela méo,
por uma senhora com uma expressdo de surpresa, constrangimento misturado
com felicidade. Ha a referéncia imediata que o espectador atual pode fazer, a dos
programas televisivos popularescos, onde ha sorteios e entrega de prémios como
carros ou casas. A diferenca é que o senhor engravatado, aqui em sua rapida, mas

marcante aparicdo, nao representa um apresentador de TV. Ele representa o

%Vida nova sem favela, 1971, A.N.
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Estado, é a corporificacdo do tecnocrata do regime militar e a prépria agéncia
narrativa deste documentario. Hoje nos perguntamos o quanto era consideravel
crivel, pelos espectadores de entédo, a representacdo - a la Bal da Felicidade,
programa de TV classico de Silvio Santos - desse momento de chegada nos
conjuntos habitacionais. Aqui, a representacdo se afasta dos padrées documentais
- e de referencializagdo no real - e se aproxima perigosamente - no sentido de
perda do estatuto documental almejado, ao menos por um filme institucional -
daqueles da publicidade. O que faria ele perder seu aspecto de discurso
cientificamente embasado em pesquisas, prenhe de dados levantados, aspecto
préprio de um relatério de a¢bes positivas do governo ou, ao menos, de uma
reportagem sobre eles.

Aqui podemos situar, por exemplo, o choque entre dois sistemas axiograficos
diferentes, que se contradizem, a principio. Ha, aparentemente, um embate entre
dois olhares, no sentido dado por Sobchack. O olhar profissional da primeira parte
do filme, olhar do relatério cientifico, ou do jornalismo investigativo - que
pressuporia uma ética codificada, respeitadora das leis que regem uma
amostragem de fontes documentais sobre a vida da favela -, choca-se com um
olhar interventivo no final, coroado com a entrada do autor-estado, representado
pelo homem de terno e gravata, que muda tudo. E uma participacéo efetiva e,
dentro do contexto sécio-politico da época, autoritaria.

Podemos tentar entender melhor esse confronto, recorrendo também as
categorias que o0 tedrico brasileiro Fernao Ramos elaborou em sua leitura dos
tedricos americanos citados. No artigo A cicatriz da tomada: documentario, ética e
imagem-intensa, Ramos retoma esta que chama a "tipologia Nichols/Sobchack",
mas, a0 mesmo tempo, resume toda "a questdo ética no documentéario” em "trés
grandes constelacdes, ou sistemas, em sua evolugéo histérica"; a "ética da misséo
educativa", a "ética do recuo”, e a " ética-participativo-reflexiva" (RAMOS, 2005).

Para Ramos, dos seis olhares de Sobchack, trés se ligariam de fato a uma
ética geral do "recuo", da nado interacdo, e os outros trés a uma ética da
"participagdo”. Tanto o olhar "acidental", quanto o "impotente", para além de uma
ética da "curiosidade" ou da "simpatia"”, consolidariam ambos, na verdade, uma

posicdo de recuo por parte do realizador, e ndo de participagcdo. De tal ética do
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recuo, também participa o olhar "ameacado". Porque mesmo quando este "oferece
a proépria integridade fisica como ponte para a figuracdo desafiadora de sua
presenca”, isto ndo configura um intervengdo, ou uma interacdo propriamente dita
do realizador, nos acontecimentos. Contudo, ndo deixa de ser "um primeiro degrau
para o estabelecimento” dos outros olhares: "intervencionista", "humanitario' e
"profissional”. Estes uUltimos configuram uma ética geral de intervencao interativa,
de participagdo, de uma forma ou de outra. Resta o terceiro elemento, uma ética
didatica, a "ética da missdo educativa", que nasce com o documentarismo inglés
do Empire Marketing Board de John Grierson, a forma classica que inaugura esse
género cinematogréafico de nao ficcdo nos anos 1920 e 1930 (RAMOS, 2005).

Em Vida Nova, vemos exatamente o discurso "exaltativo”, préprio da ética
educativa que, na tradicdo do documentario classico brasileiro, foi consolidada pelo
Instituto Nacional de Cinema Educativo na Era Vargas. Tal discurso vai "valorizar o
Estado brasileiro como esforco conjunto e unissono dos cidad&dos". Trata-se de
uma ética documental em que "a cidadania expressa-se de modo autoritario na
adequacao a esse tom de congruéncia de esfor¢os"”, empreendidos por cidadaos e
governo (RAMOS, 2005, p.172).

Desta forma, em Vida Nova, tanto o recuo ético do olhar profissional
jornalistico num eixo axiogréafico quanto a ética participativa da estancia autoral, do
representante interventor do governo em outro eixo - que adentra o quadro para
entregar a chave do apartamento do condominio e inaugurar uma "vida nova sem
favela" no Brasil - na verdade mascaram uma outra ética geral do filme. Ou melhor,
configuram uma completa associacdo a "ética da missdo educativa”, tal como

pensada por Ferndo Ramos.

Axiografia de um documentario “de favela”: Rocinha 77,
1977

Agora falemos de Rocinha 77, Esse curta-metragem documental em termos
politicos, se colocado ao lado oposto do filme anterior. Péo é arquiteto de

formagdo. Para comegarmos a entender os termos éticos desta disputa, €
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interessante falarmos de como o0s arquitetos passaram a ser a vanguarda da
valorizagéo institucional da favela, desempenhando um papel contrario aquele que
seus colegas engenheiros haviam representado nas reformas urbanas do inicio do
século XX. Muito por conta do oficio, e ndo s6 por simpatia com ideias
esquerdizantes, varios profissionais da arquitetura carioca ndo deixaram de se
impressionar com as habilidosas solugbes de construcdo e urbanismo propostas
pela inventiva popular, no caso das favelas. Por esse aspecto é facil entender
porque, jA nos anos 60, em projetos institucionais de arquitetos figura a ideia de
incentivar a participacdo dos favelados nos desenhos e construcéo das proprias
casas (BURGOS, 1998). Um reconhecimento de uma necessidade, a de nao
perder de vista a contribuicdo cultural e estética da arquitetura vernacular”.

Para enriquecer nossa analise de Rocinha, recorramos justamente a uma
arquiteta, Paola Berenstein Jacques, que, hum trabalho sobre a arquitetura das
favelas, cunhou conceitos como o de estética da ginga. Ao nosso ver, uma chave
de interpretagéo do filme do arquiteto Péo. Como explica Jacques, os barracos da
favela, mesmo de alvenaria, sdo fragmentados formalmente. A aglomeracéo
desses barracos numa organizacdo ndo cartesiana, ndo baseada em eixos
coordenados de ruas, que estabelecam entre si dngulos formalmente planejados,
acarreta a formacédo de verdadeiros labirintos. O conceito de labirinto € um dos
componentes basicos dessa estética da ginga. Na nossa leitura, o recurso a
representacdo realista historiografica, em um documentério brasileiro como
Rocinha 77, foi justamente feito de forma a compactar, num belo ensaio poético-
visual, a estética da ginga, a representar o todo social dinAmico de uma favela,
tendo por base e fio condutor sua arquitetura, seu tracado urbano (JACQUES,
2001).

A mesma favela que despertou o interesse de tantos arquitetos como
Berenstein Jacques, também despertou o interesse do jovem estudante de
arquitetura da FAO-UFRJ, Sergio Péo. Para além da andlise racional e isenta da

contribuicdo artistica e urbanistica da favela, pesa a empatia com os mais

“0 termo dos arquitetos para a arquitetura realizada por pessoas sem formacdo especifica na &rea,

geralmente usado numa contraposi¢&o similar a que existe entre popular e erudito.
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desfavorecidos, a fomentar o ingresso numa agenda politica e estética de defesa
da favela. Como ja sabemos, Péo lanca seu curta Rocinha 77 no ano aludido no
titulo. O filme conquista prémios importantes no Brasil, uma Meng¢&o Honrosa no
Festival de Oberhausen, e o elogio de criticos de outra geracdo, como José Carlos
Avellar. Além da representacdo in loco, documental da favela, a causa da boa
recepcdo também estava na linguagem adotada. E um plano-sequéncia, o que
primordialmente chama atencdo do espectador em seu primeiro contato, um plano
que toma a maior parte do filme. Vemos uma caminhada espetacular, de alguém
carregando uma camera 16 milimetros por 10 minutos, basicamente o tempo todo
possivel de um chassi de pelicula desse formato, sem cair, escorregar, etc.
Registrando momentos casuais da vida cotidiana da favela, a medida que passeia
pelas intrincadas vielas e corredores apertados desta forma Gnica de urbanidade.
Tudo isto indica o quanto o plano-sequéncia de Rocinha 77, o plano da
caminhada é uma representacdo — de forte impacto sensorial - dos "espacos em
movimento" da favela, o que pode satisfazer o desejo de quem assiste o filme em

apenas vivencia-los, e aprecia-los no nivel apenas 6ético-sensorio.

As favelas sdo espagos em movimento. A ideia de espa¢o em movimento néo estaria
mais ligada apenas ao préprio espago fisico mas sobretudo ao movimento do
percurso, a experiéncia do percorré-lo e ao mesmo tempo, ao movimento do préprio
corpo em transformacgéo. O espago em movimento € diretamente ligado a seus atores
(...) que séo tanto aqueles que percorrem esses espagos no cotidiano quanto os que

0s constroem e os transformam sem cessar (JACQUES, 2002, pp. 13-65).

O plano de Rocinha 77 é uma reconfiguragdo visual da favela-labirinto, que é o
referente do filme no mundo histérico. Este plano-labirinto teria sido fruto de uma

caminhada bébada, captado por uma camera que "ginga".

O espaco em movimento é, a0 mesmo tempo, 0 espaco da ginga e a ginga do
espago. A ginga do espaco esta diretamente relacionada a ginga corporal. Percorrer
as ruelas e becos das favelas é uma experiéncia de percepcdo espacial singular,
Unica: a partir das primeiras quebradas se descobre um ritmo de andar diferente, uma

ginga sensual, que o préprio percurso impde. A ginga seria a melhor representacéo
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da experiéncia de se percorrer os meandros de uma favela, desse espac¢o gingado,

gue é oposto mesmo da experiéncia urbana modernista (JACQUES, 2002, pp. 13-65).

Ao nosso ver, o filme tem uma forma bésica de evitar uma acusacao critica, a
de que ele apenas proporciona ao espectador a fruicdo de um puro voyeurismo
socialmente matizado. E o fato de que o registro visual desse plano é apenas a
metade do composto filmico. Ao registro visual esta associado um registro sonoro
que leva o espectador na direcdo contréria. E estabelece assim um parametro de
reflexdo e abstragcdo. Pois em paralelismo — e ndo em sincronia - com o fluxo visual
continuo da pista de imagem, corre na pista de som, uma edi¢do entrecortada de
entrevistas de moradores da Rocinha, editadas sem a voz explicativa de um
narrador, num efeito de entrechoque e confronto de opinides, sem propostas
imediatas e perceptiveis de interpretacdo. Fica claro um choque, uma dissolucao,
uma dissociacdo. Ao nosso ver tal choque ja provoca no filme algum grau de
reflexividade e distanciamento, uma abertura para a metalinguagem. Tal choque
permite ao filme se assumir como um discurso, e ndo se apresentar como uma
visdo direta da realidade. O som ird aumentar a ideia de cumplicidade e
solidariedade com as questdes e problemas vividos pelos favelados.

Assim a atitude moral realista caminharia lado a lado com a atitude sensorial
realista. Aqui percebemos, verbalizada, a clara agenda de esquerda,
antirremocionista do filme, mas colocada pela confrontacdo de opinides
contrastantes dos préprios moradores: a radicalidade de Rocinha 77 esta em sua
forma de representacdo, que pode tanto se alinhar ao dominio duboisiano do
“espelho”, em termos 6tico-visuais (plano-sequéncia da caminhada), como também
se assumir “discurso”, ao armar esse choque incontornavel em termos sonoro-
auditivos (edicdo polifénica das vozes faveladas).

As experiéncias de entrechoque estético entre a pista sonora e a pista de
imagens em Rocinha sdo realmente muito arrojadas e revelam um esforco
experimental muito proprio da linha de documentérios brasileiros que, desde a
virada para os anos 1970, vém se aproximando do anti-ilusionismo, do
guestionamento do préprio meio narrativo, como em Industria (1968) de Ana

Carolina ou Congo (1972), de Arthur Omar. Nestes filmes, ao lado do
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experimentalismo, "a questdo ética continua em primeiro plano, pois trata-se no
caso de impedir que o espectador seja “embriagado’ pela narrativa filmica", assim
sendo "avisado da manipulacdo inevitdvel destes mesmos processos nharrativos"
(RAMOS, 1990, p.365).

Em termos politicos, Vida Nova sem favela é a favor da remocéo, e Rocinha 77
é abertamente contra. Em termos estéticos, podemos contrapor os planos fixos
alternados de apresentacédo da favela no filme que faz a apologia da CHISAM, Vida
Nova, com os travellings de camera na méo tortuosos, que filmam a teia labirintica
arquitetdnica, o tecido social da favela, em Rocinha 77. Em contraponto a Rocinha,
que incorpora no audio a fala dos moradores, Vida nova sem favela traz apenas a
voz da autoridade governamental, constituida pela voz do narrador.

Por fim, apesar de toda sua complexidade estética, diferente de Vida Nova,
podemos notar, em termos éticos, uma coeréncia axiografica em Rocinha.

Pela parte da imagem, percebemos primeiramente um olhar que nédo é
acidental, nos termos de Sobchack. O camera e os demais membros da equipe
chegaram a Favela da Rocinha em 1977, ndo por acidente, mas por determinagéo
de fazer um filme. Se o processo continuo de aparecimento e desaparecimento de
moradores no quadro pode denotar alguma acidentalidade, esta se esvazia, frente
a ideia maior de que a verdadeira intencdo era registrar o préprio fluxo dos
moradores. Registrar, como um todo, esse trafego de pedestres, nesse contexto
urbano especifico. Trafego que se constitui num fluxo literalmente canalizado,
direcionado pela estrutura urbanistico arquitetnica da favela. Isso também afasta
o olhar ameacado, visto que a perspectiva de violéncia parece distante, nada do
que vemos nos afasta de um cotidiano familiar, de gente cuidando de suas casas,
ou bebendo com os amigos em biroscas vizinhas. Todo um ambiente agradavel de
vizinhanca.

Ao nosso ver um olhar humanitario pode se sobressair, com sua ética de
simpatia e solidariedade, na leitura de Nichols. Uma compaix&do por determinados
elementos que o quadro mostra. Como, por exemplo, a situacdo de falta de
saneamento basico. Vemos o esforco de moradores de limpar calgadas, onde
vigora o esgoto a céu aberto. Esse olhar € agucado com a percepcédo da condicdo

de humanidade desrespeitada, de cidadania precarizada do morador.
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O éudio dissociado da imagem, se de um lado complexifica a experiéncia
estética, do outro fortalece uma mesma configuracéo do espaco ético audiovisual.
O som aumenta a ideia de cumplicidade e solidariedade com as questdes e
problemas vividos pelos favelados. Imagem e som em contraste revelam o esforgo
do realizador em adotar uma perceptivel ética participativa, que, na leitura de
Ferndo Ramos € indissociavel de uma dimenséo reflexiva, anti-ilusionista. Sendo
justamente chamada pelo autor de "ética-participativo-reflexiva”, a sua "cartilha"
nos "ensina" que: "é eticamente insustentavel enunciar sem deixar de estampar as

pegadas que marcam a conformacgédo dessa enunciacdo" (RAMOS, 2005, p. 178).

Conclusao

Terminamos aqui nossa leitura axiografica de dois documentarios brasileiros
de diferentes épocas, estilos e modos de producdo. Gracas a esta leitura, vimos
afinal quais sistemas axiograficos estdo contidos nesses filmes e como eles se
contrapdem ou complementam. Julgamos que a divulgagdo desse métodos de
andlise contribui para os estudos do documentério brasileiro, atentando a sua
dimensdo ética, para além das suas dimensfes estéticas, politica, e mesmo
econdmicas.

Demonstramos com esta analise que, se em termos politicos, Vida Nova sem
favela é a favor da remocéo, e Rocinha 77 é abertamente contra, essas visdes sdo
definidas em termos estéticos: o primeiro corroborando os elementos classicos de
um filme institucional e o segundo elaborando uma experimentacdo narrativa
prépria do documentario autoral de vanguarda. Para com isso, concluir que:
paralelo a tais escolhas éticas e politicas, Rocinha 77 se baseia coerentemente
numa ética participo-reflexiva que, corroborada por um olhar humanitario, também
incorre numa ética da solidariedade. Concluimos também que Vida Nova sem
favela, obra mais conservadora em termos estéticos e politicos, apresenta, por
outro lado, uma complexidade ética, apresentando dois sistemas axiogréaficos
conflitantes, mas cujo entrechoque revela uma ades@o mascarada a uma ética da

missao educativa. Vimos como nesses dois documentarios a atitude moral realista



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

ora se aproxima, ora se afasta da atitude sensorial realista, no paralelismo de som
e imagem préprio do cinema e no encadeamento de formulas narrativas distintas.
Terminamos nosso artigo tendo assim chamado a atencdo para o fato de que
nossas discussdes a respeito do documentario brasileiro, e de sua histéria, podem
ser inseridas num debate maior, o debate sobre o Realismo.
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Filmografia e Fichas Técnicas

VIDA NOVA SEM FAVELA

Duracéo: 2'

Ano: 1971

Direcdo: Equipe da A.N.

Texto: Hilson C. Waehneldt.

Voz: Alberto Curi

Fotografia: Amir Ribeiro e Paulo Brand&o
Montagem: Pery Santos

Som: SOMIL

ROCINHA 77

Duracéo: 20'

Ano: 1977

Direcdo: Sérgio Péo
Fotografia: Ricardo Jochem
Montagem: Regina Machado
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