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Resumo

Souza, Julio Cordeiro de; Schollhammer, Karl Erik (Orientador). Dez e mais
vezes favela: estética, politica e representacao. Rio de Janeiro, 2013. 65p.
Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Letras, Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro.

“Dez e Mais Vezes favela: Estética, Politica e Representacdo” trata-se de uma
andlise comparativa entre os dois filmes brasileiros com o titulo comum cinco vezes
favela, o primeiro do ano de 1964 e o segundo, com o adendo “agora por nds
mesmos”, do ano de 2010. Busca-se observar como ambos desenvolvem suas
propostas formais e estéticas e como esta realizagdo articula-se com os objetivos de
acdo politica de seus respectivos realizadores, tendo como fio condutor tedrico

principal as contribui¢des de Gilles Deleuze e Jacques Ranciere.

Palavras Chave

Favela; cinema; arte; estética; politica; representacao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112701/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112701/CA

Abstract

Souza, Julio Cordeiro de; Schollhammer, Karl Erik (Advisor): Ten and more
times favela: Aesthetics, Politics and Representation. Rio de Janeiro, 2013.
65p. MSc. Dissertation — Departamento de Letras, Pontificia Universidade
Catdlica do Rio de Janeiro.

“Ten and more times favela: Aesthetics, politics and Representation” is a
comparative analysis of two brazilian movies that share the title “cinco vezes favela”,
the first one being released in 1964 and the second one, with the added title “agora
por nés mesmos” (now by ourselves), from the year 2010. The aim is to observe how
both movies develop their formal and aesthetic projects and how such production
articulates their respective makers’ political action goals, having as the main

theoretical thread the works of Gilles Deleuze and Jacques Ranciere.

Keywords

Favela; cinema; art; aesthetics; politics; representation.
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Introducao

O livro 5x Favela, Agora por N6s Mesmos, da editora Cobogé, que apresenta
materiais referentes a feitura do filme homonimo, lancado em 2010, contém, entre
outros documentos relevantes para se entender o cotidiano da feitura dos filmes, uma
troca de correspondéncias entre o cineasta Carlos (Cacd) Diegues e um dos
realizadores, que ganhou no livro um breve capitulo com o titulo “aparato aparelho”
(Carlos Diegues in: Diegues & Barreto, 2010, p.18). Pelo que Diegues diz, percebe-se
que o realizador tem ddvidas com relacdo a se os grandes aparatos técnicos de que a
producdo dispde ndo trariam a contrapartida de “engessar” as possibilidades de
expressao dos artistas envolvidos.

O destinatdrio da carta expressa a preocupacao de “desumanizacdo” para com
a obra, ao que Cacéd replica que € o uso humano que humaniza o aparato,
transformando-o em aparelho, em ferramenta para um uso especifico, como algo que
liberta o artista, € ndo o prende. Seu argumento € de que os primeiros passos do
cinema independente, dados inclusive pelos filmes do Cinema Novo brasileiro,
contribuiram para a difusdo da comercializagdo dos produtos audiovisuais, criando
nichos que poderiam ser chamados de “resisténcias” ao cinema hegemodnico. O que
aparece deslocado é o discurso do enfrentamento de uma cultura imperialista que

dominaria e aniquilaria todo tipo de expressao contrdria a sua propria.

Sempre se supds que a globalizacdo iria unificar os gostos,
impondo ao mundo inteiro o cinema hegemoénico de um sé género. Mas
ndo foi isso que aconteceu. (...) Ao contrdrio do que se pensava, a
globalizacdo, simultinea a velocidade e & fragmentacdo da informacio,
estd acabando de vez com a voz unica do centro hegemonico (Ibid., p. 20).

E possivel perceber Cacd respondendo a Glauber Rocha, 2 idéia de “uma
camera na mao e uma idéia na cabecga”, colocando em questao a solug¢do univoca dada
por este, em certo momento, a tensdo entre o artesanal e o industrial. Glauber
propunha a marcacdo da precariedade na forma do filme como estratégia para a
obtencdo da potencializacio do efeito estético e da mobilizacdo politica. Para

Diegues, este € um momento superado:
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Esta competicdo a gente s6 pode encarar com qualidade artistica,
técnica e promocional. Para obter essa qualidade, temos que usar todas as
ferramentas do repertdrio cinematografico existente que estejam ao nosso
alcance, as ferramentas que permitem que nossa imaginagao funcione com
mais liberdade (Ibid., p. 20).

A preocupacdo do interlocutor de Diegues, que aponta para alguns dos velhos
impasses que cercam a reflex@o sobre e producdo de obras culturais e artisticas até os
dias de hoje, interessa especialmente por remeter aos discursos que circundavam a
feitura do primeiro filme cinco vezes favela, e os filmes em torno do primeiro
momento do cinema novo.

O titulo do filme “5x favela agora por nés mesmos” remete a uma possivel
oposi¢do entre, primeiro, o proprio filme e o cldssico do movimento do cinema novo,
“Cinco Vezes Favela” e, por desdobramento, entre o que o titulo chama de “nds”,
identificado como morador de comunidade carente ou, no caso carioca, a favela, e os
que ndo vivem essa caréncia, ou convivem com, ou tem acesso a esse espaco.

A distincdo “agora por nés mesmos”’ remete a uma questao de uma diferenca
qualitativa entre os dois filmes, a ser operada pelo marcador do contexto histérico em
torno dos filmes. Buscando entender que tipo de distingdo poderia ser possivel,
identifiquei trés: valor de realismo, valor de poténcia estético-artistica e valor
politico.

Com relacdo ao valor de poténcia estético-artistica: se partimos do principio
do efeito sublime ou catartico como sendo o norteador para compreender a poténcia
estética de uma obra de arte, entdo o argumento da especificidade da biografia do
artista, por estar ligada diretamente ao espaco da favela, levaria a criagdo de uma obra
de arte mais potente cairia por terra. A especificidade do tema poderia ser tio bem
tratada, por vezes melhor, por alguém de fora quanto por alguém de dentro, desde que
buscasse obter o efeito estético, sublime, de intensidade médxima. A especificidade do
assunto desaparece, e volta-se a questdo de formalismo da arte, que desloca o objeto,
o contetdo, subjugando-o a forma.

Mas a pretensdo com relacdo a estes filmes ndo € aumentar o prazer estético

de contemplacdo com relagdo a uma obra de arte, um filme, que por acaso seria sobre
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a favela, muito embora este objetivo nao necessariamente se exclua. Também ndo se
pretende conhecer melhor o espagco, nem cientificamente, (e tal objetivo poderia
mesmo mostrar-se aberrante com relagdo aos estudos dos objetos da cultura e/ou
antropolégicos envolvidos), nem para um prazer contemplativo. A favela ndo se
apresenta como um espago social a ser descoberto ou explorado de fora, mas busca
sua inser¢do nos espacos compartilhados em pé de igualdade, buscando ter suas
diferencas respeitadas enquanto especificidades, mas sem se deixar reduzir a
esteredtipos, idiossincrasias e desvios da norma. A percep¢do destes filmes
considerando apenas seu efeito do prazer estético contemplativo ndo se mostra como
produtiva, por ndo se adequar as posicoes politicas adotadas por seus realizadores, em
nenhum dos dois casos. Embora seja um aspecto de que ndo se pode deixar de levar
em conta, ndo se apresenta como o privilegiado quanto 4 andlise dos filmes.

Passando a questdo do valor de realismo. Para tratar desta, comeco a tocar no
complexo problema da representacdo. Cabe colocar que o realismo nas obras de arte
tem pouco a ver com a realidade de fora dela. Esta é uma questao filoséfica de grande
complexidade, sobre cujas formulagdes e ramificacdes das formulagdes o problema
do realismo nas obras de arte se desenvolveu. Sem a pretensdo de esgotar ou resolver
0 assunto, posso elencar aqui alguns problemas com que me deparei ao desenvolver o
projeto, e que afetaram mais diretamente minhas anélises.

Primeiramente ha o problema da facilidade com que esta preocupagdo pode
descambar para a pretensdao do conhecimento (pseudo)cientifico da favela como um
objeto distante a que se conhecer, quando se busca chegar a favela “real”. Esta pode
ser o prisma por que se enxergar as distingdes possiveis entre os dois filmes, sendo o
segundo deles, talvez, entendido como sendo mais adequado ao conhecimento da
favela “real” porque realizado por experimentadores diretos do cotidiano da favela.
Sua experi€ncia em primeira mao teria, assim, o valor de testemunho.

Esta perspectiva esbarra em problemas de outra ordem. O real ndo se dd a
conhecer por meio de obras de arte. Nenhuma obra de arte pode abarcar o real de
maneira satisfatéria, como coloca Alain Badiou, em seu ensaio “A paixao pelo Real e
a montagem da Semelhanca”. O filésofo coloca que a realidade € representada para

que possa ser conhecida, e para que se possa interagir com ela, mas que, a partir das
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relacdes com a ideologia politica que buscava a dentdncia do falso, a representacdo
teria se transformado em anti-representacdo, na arte do século passado, e a tensdo
entre ambos, em busca de uma realidade, teria sido a tonica dos projetos estéticos e
politicos daquele século.

Badiou trabalha, assim, o conceito de vao entre a realidade e as obras que
buscam representd-la. A partir da percepcao de que ndo se pode perceber a realidade,
a arte passou a focar nas formas de denunciar o vao entre a realidade e a propria arte,
mas ainda assim em busca de uma realidade, pois a prépria seria percebida entre o
vao entre a nossa percepgao e ela mesma.

Assim, fica clara a dificuldade que se encontra quando se pretende trabalhar
categorias de verdade, e conhecimento objetivo, que entrelacam-se com a questao de
realismo, nas obras de arte (ou filmes).

O realismo na arte é portanto um problema complexo que se desenvolveu em
diversas vertentes, entrelacando-se a questdo sobre como se compreende a
especificidade da realidade produzida na e por meio da producao artistica, ou estética.
Num primeiro momento, era percebida como uma questdo de imitacdo ou
representacdo da realidade, e esta forma de perceber a arte, e a forma como ela tange

a realidade, comeca a mudar a partir da reflexao estética desenvolvida pelos fil6sofos

chamados de idealistas alemaes, a partir de Kant.

Foi assim que o “estado estético” Schilleriano tornou-se o
“programa estético” do romantismo alemdo, o programa resumido no
rascunho redigido em comum por Hegel, Holderlin e Schelling: a
realizacdo sensivel, nas formas de vida e de crencga populares, da liberdade
incondicional do pensamento puro (Ranciere, 2005, p. 40).

Este deslocamento € considerado por Jacques Rancieére o mais importante para
tratar as questdes em torno do potencial estético de obras de arte, sendo estas
pensadas de maneira engajada ou ndo. E importante marcar esta separaco, também
porque as discussdes acerca do idealismo alemao encontraram oposi¢ao por parte da
filosofia do materialismo histérico, que se desenvolveu em torno do pensamento de
Marx, e cujo desenvolvimento sobre o problema da ideologia relangou o problema da

realidade, como esta pode ser percebida, e do valor e fun¢do da obra de arte. Ranciere
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vird a argumentar que a cisdo proposta pelo pensamento em torno de Marx, bem
como as que inauguram o pensamento sobre a arte dita moderna, e por fim, a
superacao do paradigma moderno, todos estes movimentos derivariam da mesma
cisdo com o mundo da representacdo aristotélica inaugurado pela discussdo estética
do idealismo alemao, discussdo esta que, ndo sendo bem compreendida e explorada
por completo, resultaria na multiplicidade de suas interpretacdes e sua cisao nestes
diversos modos de pensamento. “A nocdo de modernidade parece, assim, como
inventada de propdsito para confundir a inteligéncia das transformacgdes da arte e de
suas relacdes com outras esferas da experiéncia coletiva” (Ibid. p. 37).

Importa perceber como o pensamento alemdo sobre a estética mudou o
paradigma pelo qual se entendia a realidade, as producdes artisticas e estéticas e as
formas como uma poderia influenciar a outra, ou ainda, a maneira como compreender
os limites possiveis de uma para com a outra. Estas discussdoes se mostram
importantes para compreender a distin¢ao dos filmes em questdo, tanto para com as
demais formas de criacdo artistica e pensamento filoséfico-politico que as
informavam, cada qual a sua época, quanto com relacao aos filmes entre si.

O que se esboca, portanto, é a tensdo entre as diversas maneiras de se
conceber, e portanto perceber, realidade (objetiva), realismo em arte e representacao.
Assim, surge como questao, neste trabalho, a de realismo e representagdo. Ao aborda-
la pretendo perceber de que maneira a questdo da representacdo de uma realidade, ou
conformagdo sdcio-politica-cultural, pode aparecer, com que caracteristicas
identificaveis, e como elas se articulam com os discursos por trds de sua realizacdo e
demais objetos culturais, que as venham influenciar ou que influencia(ra)m.
Chamarei o desenvolvimento destas reflexdes de eixo estético do trabalho.

Abordo por fim o outro aspecto que pensei como sendo um possivel marcador
de diferenciacdo entre os dois filmes em questao: o aspecto politico. Os filmes teriam
como premissa a vontade de atuagdo nesta realidade que pretendem retratar, fazendo
parte de um objetivo politico de emancipagdo da favela.

O titulo do segundo filme evoca a expressdo do excluido (em cinema, ou em
meio de comunicacdo massivo) como projeto politico. Por ele depreende-se a

pretensdo de trazer, de alguma maneira, a voz do excluido social, e de capacitar a
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expressdo de alguns possiveis seus discursos: enfrentamento, reacdo, fim de
preconceito, exposi¢do e exploracdo de situacdes de sua vivéncia. A obra seria
entendida como parte do trabalho visando a superagao da condi¢@o de caréncia social
ecoando, assim, a proposi¢do marxista de conexdo ideoldgica da arte com um projeto
politico especifico. A insercdo do excluido no processo artistico seria parte de uma
questdo maior, qual seja, a inser¢do deste no meio social e a capacitagio para o pleno
exercer de sua cidadania. A fidedignidade da representagdo e a verossimilhanca
poderiam servir, entdo, como estratégias estéticas ou retéricas visando ao
aparecimento da questdo do excluido social para além do confinamento do espago de
exclusdo, afetando, assim, moradores de outros espagos.

Esta leitura tem seu interesse, porém ¢ importante ressaltar questdes
importantes: embora este discurso seja informado pelas proposicdes marxistas (ou na
vizinhanga do pensamento marxista) que mencionei, o segundo filme apresenta como
caracteristica importante uma cisdo para com este discurso. Situado num contexto
histérico-politico muito diferente daquele do primeiro filme “Cinco vezes favela”, o
novo filme busca parte dos mesmos objetivos, mas por caminhos diferentes. Mais
claramente, ha a rejeicdo de um programa politico estreitamente orientado, partindo
de uma agenda partiddria para guiar a feitura do filme, visando por fim torni-lo
instrumento para o cumprimento dos objetivos de tal agenda. Mais do que marcar a
diferenca estética possivel entre um filme feito por moradores da favela e outros, a
marcacdo da diferenca no titulo indica um rompimento com tal direcionamento
politico-partidario.

Reconhecida esta distincdo, é possivel perceber, tanto no titulo como na
leitura dos filmes, um discurso politico guiando-os, nas linhas acima citadas, entre
outras. A andlise de como este discurso ganha voz por meio dos filmes, como os
filmes se articulam com a acdo politica, e as diferencas como ambos os filmes tratam
suas especificas questdes e objetivos politicos, tudo isto constituird o outro eixo da
andlise que pretendo desenvolver — o eixo politico.

O fim do preconceito configura-se como um objetivo que parece superar
questdes de ativismo politico a maneira marxista. O espago tratado seria visto como

caracteristicas distintas dotadas de pontos positivos e negativos em sua configuragao
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atual. A idéia seria, sempre, minimizar os negativos, resolver questdes pendentes,
geralmente urgentes, atentando para o fato de certas caracteristicas que se considerem
negativas poderem sé-lo apenas pelo prisma deste preconceito que se pretende
combater, erradicar, ou seja, apenas devido a questdo de uma perspectiva cultural
diferente.

Os dois filmes apresentam-se, assim, cada um em uma posicao distinta desta
questdo politica, como foi acima descrita. Cabe apresentd-los e ver como estas
questdes que até agora se apresentam como muito abstratas, fruto de reflexdes
preliminares a partir de poucas pistas identificaveis, podem vir a fazer ou perder

sentido com relag@o a forma como vim buscando delinea-las.

Breve Apresentacao dos Filmes, de seus Contextos, e dos Vieses por
que Pretendo Conduzir sua Analise:

O primeiro filme cinco vezes favela foi encomendado pelo Centro Popular de
Cultura (CPC) da UNE como uma peca na engrenagem da luta politica de classes em
que se entendiam imersos, de acordo com o contexto politico-ideoldgico que os

informava a época.

Seus fundamentos e objetivos foram definidos no "Anteprojeto do
Manifesto do Centro Popular de Cultura", redigido pelo seu primeiro diretor,
o sociblogo Carlos Estevam Martins, em mar¢co de 1962 - reafirmado em
agosto do mesmo ano. Segundo o manifesto, a arte do povo € "de ingénua
consciéncia", sem outra fungcdo que "a de satisfazer necessidades lidicas e de
ornamento”. Através da adequacdo da produgdo artistica a "sintaxe das
massas", o CPC "pretendia tird-las da alienacdo e da submissdo."

(http://pt.wikipedia.org/wiki/Centro_Popular_de Cultura)

Esta posicdo traz desde o nascedouro problemas com relacio ao
desenvolvimento do projeto do filme, no que diz respeito a manuten¢do da direcdo do
mesmo, ou seja, em sua execucdo enquanto mantendo a coeréncia de sua intengdo

autoral, acima descrita.

O filme que noés fizemos, Cinco Vezes Favela, enfrentou uma batalha
permanente. Lembro-me que quando o filme ficou pronto, na primeira sessiao
publica, o Carlos Estevam apresentou o filme e se desculpou pelo cariter
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pequeno-burgués de alguns episédios. A mim, por exemplo, isso revoltou
muito, porque eu era um dos alvos do Carlos Estevam. Havia, por exemplo,
em relacdo ao filme do Joaquim, uma queixa de que ndo era politico. Quer
dizer, essas contradigcdes ndo demoraram muito a aparecer. Elas foram
imediatas. Ao fim do primeiro ano do CPC ji havia, claramente, uma
dissidéncia. E antes que completasse seu segundo ano, nds ja estdvamos
expelidos de dentro dele. (Carlos Diegues, citado por Frederico Coelho in:
Diegues & Barreto, 2010, p.13)

Eis que surge, como germe, o comprometimento estético-ideoldgico de Caca
Diegues enquanto produtor do segundo filme, de fazé-lo despojado das questdes que
informavam a feitura do primeiro filme. A ressalva “agora por nés mesmos” ganha
relevancia enquanto recusa do postulado de que o povo (a comunidade, ou entidade
coletiva, que a principio pretendia ser o tema do primeiro filme) necessitaria da
articulacdo mediada por intelectuais informados alheios as suas condicdes bdsicas.

Como foi dito, este filme trata-se de um classico do movimento do cinema
novo brasileiro. Como movimento o cinema novo renovou a forma de fazer cinema
no Brasil, tanto temdtica como esteticamente, distanciando-se do que caracterizava a
maioria da producdo cinematografica na época, no caso as chanchadas e filmes
narrativos de estidio como os da extinta companhia Atlantida.

Neste primeiro momento do cinema novo hda um didlogo intenso com o
movimento do cinema neo-realista italiano. Embora ambos os movimentos tenham
desenvolvido diversas vertentes diferentes de exploragcdo de sua proposta estética, em
ambos 0s casos as primeiras obras tratavam de explorar o cinema como forma de
conhecimento, representacdo e intervencdo da e na realidade. Ambos
experimentavam diferentes formas de criacdo cinematografica que pretendia ir contra
ou pelo menos re-trabalhar clichés cinematograficos canonicos vigentes. No caso do
Neo-realismo italiano buscou-se uma montagem naturalista ou ainda o
desaparecimento da montagem, valendo-se por vezes do uso de planos-sequéncia para
aumentar a poténcia estética das imagens. A experiéncia formal visava o
aparecimento do conteido, que buscava por meio da empatia ou dendncia a
mobilizacdo politica.

Esta forma de conexao da estética a politica servia bem as intengdes originais

do CPC. O problema é que, em ambos 0s casos, o desenvolvimento de uma estética
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exclusivamente revoluciondria comecou cedo a ser desafiada pelos préprios artistas

que realizavam os filmes.

O neo-realismo inventava, pois, um novo tipo de imagem, que Bazin
propunha chamar de “imagem-fato”. Essa tese de Bazin era infinitamente
mais rica do que a que ela contestava, mostrando que o neo-realismo nao se
limitava ao conteido de suas primeiras manifestacdes. Porém, as duas teses
tinham em comum o fato de colocar o problema ao nivel da realidade: o neo-
realismo produzia um “mais de realidade”, formal ou material. (Deleuze,
2007, p. 9)

A acdo criadora dos artistas que se embatiam com o problema de fazer os
filmes levou ao desenvolvimento de questdes, preocupagdes e resultados, imagens e
filmes, que ndo se conformavam, desde o inicio, ao idedrio estreito de que faziam
parte, no caso do filme em questdo. Preocupacdes de ordem formal apareciam
naturalmente, na feitura dos filmes, questdes estas que eram refutadas, colocadas em
detrimento de um conteudo, pelos idealizadores do projeto. Estes mesmos tinham seu
proprio idedrio formal que, no entanto, obedecia a regras muito especificas e denegria
experimentacdes como inconsistentes aos seus objetivos e, portanto, nocivos ao seu
pleno e harmonioso desenvolvimento. Formalmente importava, aos realizadores do
CPC, a adesdo, em seu filme, ao que percebiam como virtude presente no cinema
neo-realista italiano, qual seja, o retrato de uma realidade imediata, que se
pretendesse diddtica e por isso transformadora, servindo ao ideal revolucionério.

Entretanto este ndo foi o desenvolvimento que teve primazia neste filme. Os
episddios que o compdem variam com relagdo a sua inspiragdo, a intencdo de seus
idealizadores primeiros, e até mesmo quanto a consisténcia interna, na tentativa,
alguns, de se manter “fiéis” ao projeto original, resultando numa gama variada de
experiéncias.

Brecht, por exemplo, era partidario de uma obra de arte que explicitasse o que
Badiou chama de “vao” entre a realidade e a semelhanca, buscando por esta via
quebrar o véu da ideologia (Badiou, 2007, p. 49). Por outro lado, havia também o
pensamento de que ousadia formal seria a continuacio da ideologia, e que portanto a
luta contra a ideologia teria que se valer de métodos formais que apontassem para o

mundo pré-ideoldgico. A arte poderia se valer da representacado, e de suas regras em

prol da revolugdo.
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Com relagdo aos filmes em questio, no entanto, um aspecto permanece como
fio identificdvel entre o projeto original, sua inspiracdo, e o resultado final:
formalmente € possivel identificar a narracao naturalista como estratégia estética. Isto
ndo significa pouco, uma vez que era parte de um dos problemas que informavam as
questdes formais sobre a arte revolucionaria da época. Glauber Rocha, que partilhava
do ideal revoluciondrio, era partidirio de experiéncias formais mais radicais,
mantendo-se do lado dos que buscavam deixar claro o cardter “artificial” da imagem
que era produzida e consumida, e que serviria de simbolo e veiculo para a revolugao.

Neste trabalho pretendo entdo, finalmente, buscar compreender a maneira
como esta escolha estética se relaciona com os pressupostos conceituais informando
os realizadores de cada um dos filmes.

Estes, em linhas gerais, sdo os aspectos contextuais que mais vao importar, a
principio, para a andlise que pretendo fazer dos dois filmes, conforme ela comecou a
se formar com mais clareza. A exposicao de certos aspectos do contexto da feitura do
primeiro filme mostra como eles se prestam para discussdes sobre estética, politica,
realidade e representacao.

Alguns destes aspectos também podem ser observados com relacdo ao
segundo filme, “5x favela agora por ndés mesmos”, que tem a mesma tematica.
Capitaneado por Cacéd Diegues, cineasta que dirigiu um dos episddios do filme de
1962, o filme foi langado em 2010. Surgiu a partir de uma oficina de roteiros que teve
lugar em diversas comunidades.

Como comecei falando, hd uma proposta de distin¢ao entre os dois filmes. Ha
uma releitura, uma recorréncia no tema e na forma de cinco episédios curtos com um
grupo distinto de realizadores, mas também busca-se uma re-problematizagcao, e um
re-tratamento das questdes, do tema. Enquanto realizador Cacd Diegues parece
preocupado com dois aspectos: um sendo uma re-exploracao da mesma temaética, mas
despido da roupagem ideoldgica (ver entrevista), € outro a exposi¢dao dos “pontos de
vista” dos moradores da comunidade. Entretanto, como a prépria iniciativa de fazer
um filme afim poderia fazer supor, algumas das caracteristicas presentes (ja aqui
expostas) no primeiro filme reaparecem no segundo filme, em especial a proposta de

um cinema naturalista.
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Cabe buscar desenvolver algumas das ideias a que a pesquisa vai procurar se
ater, comecgando pela andlise deste primeiro aspecto: num primeiro momento importa
o desenvolvimento, como pode ser percebido nos filmes, dos canones estéticos
empregados na feitura dos mesmos. Deleuze chama a aten¢do para o que ele chamou

do desenvolvimento da Imagem-movimento.

O fato histdrico € que o cinema se constituiu como tal tornando-se
narrativo, apresentando uma histéria e rechacando as outras diregdes
possiveis. A aproximacgdo que se segue € que, a partir de entdo, as sucessdes
de imagens e até mesmo cada imagem, um tnico plano, sdo assimiladas a
proposigdes, ou melhor, a enunciados orais (Deleuze, 2007, pg 37).

Deleuze desenvolve entdo as condi¢cdes que possibilitaram a literatura sobre o
cinema ter sido absorvida pelo discurso semidtico, e de que maneira este poderia
escapar-lhe. Importa aqui a afirmacdo de que o cinema precisou se desenvolver
enquanto narrativo, mesmo valendo-se de técnicas narrativas de romances, para poder
se colocar enquanto forma de arte especifica.

Estas teorias, e a de que a realidade também poderia ser entendida como um
discurso, esposada também pela ideologia comunista, foram responsdveis pelo
desenvolvimento do ideério do realismo socialista, no contexto em que o filme “cinco
vezes favela” estava inserido. Neste primeiro momento, o filme mesmo sofreu critica
por parte de seus idealizadores, a cada instdncia em que seu desenvolvimento
desafiou o objetivo primeiro. Mas o que se manteve, com menor grau de
questionamento, foi a opcdo pela estética da narrativa cldssica, que se prestaria
melhor ao didatismo, de forma mesmo a deslocar algumas das técnicas encontradas
em outras obras de estética neo-realista como, por exemplo, o emprego de planos-
seqiiéncia.

A polémica interna a0 movimento comunista sobre a maneira de se relacionar
com objetos e fendmenos que eram, neste momento, associados automaticamente a
ideologia serd melhor desenvolvida mais a frente, mas esta sua apresentacio
preliminar esboca as condi¢des que permitem se observar os primeiros aspectos
formais com relacdio ao primeiro dos filmes. Nem a montagem de contraste
Eisensteiniana, nem o plano “imagem fato” de que fala Bazin. Este exemplar de filme

do Cinema Novo emprega, contudo, demais aspectos do neo-realismo: filmagem em
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locacdo, utilizagdo de atores ndo profissionais, contexto social definido, engajamento
politico.

Embora ndo se trate de resumir todas as imagens do primeiro filme a um
esquema meramente narrativo, esquemdtico ou didético, este aspecto ainda se
apresenta com primazia, no que diz respeito a tais imagens. A mesma questdo aparece
mais complexa quanto ao segundo filme.

Primeiramente importa colocar a questdo da ‘“superacdao” do pressuposto
estético modernista da recusa dialética do paradigma da verossimilhangca em arte.
Tendo isto como dado, a imagem do segundo filme mantém um padrdo reconhecivel:
o cinema narrativo naturalista reaparece, de uma maneira ou de outra. A experiéncia
formal acaba sendo posta de lado, embora nao por causa dos mesmos motivos que
orientaram o mesmo movimento no primeiro filme, e também ndo com o mesmo
resultado.

Os motivos que levam a uma recorréncia da imagem narrativa também servem
a uma discussdo acerca das relagdes entre imagem e realidade, especialmente
considerando o realismo como um elo pertinente aos dois filmes. Neste sentido cabe
re-colocar o problema do uso da imagem narrativa: o que implica sua escolha, em que
resulta, que limites ela define e por quais ela se define. Para o desenvolvimento de
tais questdes, importard aqui o contraste entre realismo, arte e realidade.

Com tudo que foi exposto até aqui, reitera-se a questdo da ligacdo entre
estética e politica, mesmo com esta discussdo preliminar. Baseado nos escritos do
filésofo Jacques Ranciere, esta ligacdo se torna ainda mais explicita, e ganha
contornos que desafiam certo senso comum. Isto porque o filésofo faz, no
desenvolvimento de seu pensamento a critica a diversos discursos e interpretacdes de
discursos acerca destas matérias que se tornaram candnicos. Ele ndo simplesmente
desfaz os discursos, mas apropria-se de suas fontes de forma a, com sua leitura,
inverter por completo as outras leituras que foram possiveis até hoje, e que ganharam
destaque ao longo do século passado, pelo menos.

Portanto € necessario dizer que o pensamento de Jacques Ranciere serd
importante como fio condutor bdsico por meio do qual serd desenvolvida minha

andlise comparativa de ambos os filmes. Isso acontecera desta maneira devido a
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minha prépria andlise, e de como pude perceber alguns dos fendmenos encadeados,
possibilitados pelos contextos dos filmes, pela sua realizag@o e recep¢do, como acima

discuti.

Conceitos de Jacques Ranciére:

Jacques Ranciere dedicou boa parte de seu trabalho a questio da relacdo entre
estética e politica, e nas formas como fendmenos em ambas as esferas podem criar ou
modificar as no¢des de comum e comunidade. Primeiramente € necessdrio perceber
como estas relacdes se estabelecem. Ele desenvolve o conceito de Kant conforme

coloca (e preciso citar por completo):

Meu interesse bdsico, ao longo da minha pesquisa ‘histérica’ e
‘politica’ foi destacar a dimensdo estética da experiéncia politica. Aqui me
refiro a ‘estético’ num sentido préximo a idéia Kantiana de ‘formas de
sensibilidade a priori’: ndo uma questdo de arte e gosto, mas sim uma de
espaco e tempo. Mas minha pesquisa ndo lida com tempo e espago como de
conhecimento. Ela lida com eles como sendo formas de configuragdo dos
‘lugares’ na sociedade, formas de distribuicdo do comum e do privado, e a
designacdo a todos a parte que a cada um cabe. (Ranciere, 2013, pag. 13)

Ele chega, assim, a formulacdo de que tanto estética quanto politica se
relacionam com e articulam, primariamente, maneiras de percepcao, € uma implica a
outra diretamente. De fato, em seus textos ele passa do tratamento de algum objeto
teoricamente pertencente a uma das esferas, utilizando um vocabuldrio, pelo menos,
aparentemente pertencendo a outra, como citar obras de arte e de literatura como
exploradoras inaugurais de questdes de democracia (Ranciere, 2010, p. 78).

Mais claros e de conseqiiéncias mais abrangentes sdo as diversas maneiras de
pensar a ligacdo entre estética, politica e realidade (e sua percepcao), ou seu divorcio.
Este divércio estaria na raiz da desconfianca, por exemplo, de Marx e dos fendmenos
da ideologia. Ranciere vem a argumentar que tal separacdo serve para manter a
separacdo platdonica dos corpos dentro da comunidade, € que o mesmo ocorreria a
partir do pressuposto da dentncia da ideologia e da estética a partir de certas

correntes dentro do desenvolvimento do marxismo.
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Ele identifica este divércio a partir de Platdo e coloca ao mesmo tempo seus
trés regimes politico-estéticos: Etico, a partir de Platdo; Poético ou representativo, a
partir de Aristételes; e finalmente estético a partir de Kant (Ranciere, 2005, p. 29 —

34).

Uma vez que tanto o regime ‘ético’ e o ‘representativo’ separam arte
de verdade, apenas o terceiro regime pode receber propriamente o nome de
‘estético’ (Mark Robson, 2005, pg. 86).

Ranciere coloca o deslocamento do regime representativo das artes pelo
regime estético. A marca da diferenca entre os dois seria uma diferenca na maneira
como as obras de arte podem ser percebidas. O regime estético inaugura uma maneira
distinta de percepcao, e desloca as hierarquias que eram o que sustentava a logica do
regime representativo.

Rancieére vai argumentar que o regime estético, a forma como ele foi
desenvolvido no pensamento do contexto do idealismo alemdo, pode levar a uma
multiplicidade de interpretacdes das propostas sobre a revolucdo estética presente
neste pensamento. Segundo seu entendimento estes desenvolvimentos dispares
culminaram nas diversas oposicoes que se faz a partir da modernidade e do

modernismo na arte .

(O regime estético) sempre se alimentou da tensdo entre contrdrios. A
autonomia da experiéncia estética, que funda a ideia de arte como realidade
autdbnoma, ¢ aqui acompanhada pela eliminacdo de todo critério pragmatico
que subtraia o dominio da arte daquele da ndo-arte, a soliddo do trabalho a
partir das formas de vida coletivas. (Ranciere, 2004, p. 42).

Como havia dito anteriormente, um aspecto importante do trabalho € o
reconhecimento das possibilidades artisticas a partir do momento em que o regime
estético desloca o representativo. A tensdo explicitada por Ranciere, que ele entende
como sendo intrinseca ao regime estético, levaria a confusdo sobre a estética, como
categoria a partir da qual os deslocamentos da modernidade viriam a operar.

Uma das principais destas confusdes € o que Ranciere opde entre arte

resistente e arte que se apaga em vida. Sendo a percepcdo estética aquela que
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quebraria regras e hierarquias estanques, ela reconfigura o fazer artistico das regras
do regime mimético para que estas possam ser quebradas e seus limites alargados. A
partir da definicdo Kantiana de formas de sensibilidade a priori (Ranciere, 2011, p.
13) a arte passa a poder abordar todo tipo de tema, e por meio de diversas formas
técnicas.

Pode-se perceber que esta definicio foi compreendida tanto como uma
chamada por uma ruptura radical quanto por uma liberdade também radical, e
explicitacdo por um prisma diferente da poténcia do artistico que, ao percebé-lo como
ligado a politica e a vida, buscava a arte para poder chegar a esta vida. Dai se
desenvolveriam tanto propostas que buscassem uma arte que se pretenderia singular,
buscando a radicalidade da experi€éncia senséria, e outra que buscaria esta
radicalidade no estreitamento entre a arte e a vida, valendo-se de regras herdadas ao
regime representativo mas, por meio de uma quebra de suas regras norteadoras,
impulsionando um movimento na vida. Assim € que a obra se pretenderia dissolver
em vida. Esta distin¢do serd importante para perceber algumas diferencas entre ambos

os filmes.

Minha proposta:

Como disse mais cedo, pude identificar duas linhas de forca principais em
torno da realizacdo dos dois filmes cinco vezes favela. Numa delas busco explorar a
forma dos filmes em questdo, e como ela se liga as suas respectivas posi¢des frente ao
que € tratado na problemaética de Ranciere. Poderiamos chamar este como o aspecto
estético dos filmes, que pretendo analisar.

Sobre este aspecto, hd uma outra linha de for¢a (que promete ser), de grande
complexidade. Em ambos os filmes, identifiquei, como explorarei, o uso da estratégia
estética herdada a tradicdo da verossimilhanca, mimese, enfim, todo tipo de
desenvolvimento na vizinhanca de uma arte narrativa naturalista.

Estes pontos, segundo a andlise de Deleuze e Ranciere, ja se pretendiam estar

superados, especialmente no contexto em que estd inserido o segundo dos filmes.
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Alguns dos objetivos serdo os de observar em que medida estas técnicas que
identifico aqui como sendo as de narrativa naturalista, que também entendo serem
mais afins ao que Deleuze e Ranciére chamam de arte representativa, da qual buscam
se distanciar, fazer perder for¢ca, em suas andlises, podem vir a aparecer em outra
chave, na tensdo entre a obra de arte que apaga a especificidade de sua percep¢do ao
se apagar em vida, ao espelhar ou motivar a vida (chamarei de arte “evanescente”), e
a arte que busca evidenciar sua prépria singularidade, se recusando a ser absorvida
neste mundo, apontando para um outro, arte abstrata, que chamarei com Ranciere de
arte resistente: “a politica da arte que se torna vida e a politica da forma resistente”
(Ranciere, 2004, p. 44).

Pretendo, entdo, buscar entender se hd em algum lugar destas andlises, algum
espaco, alguma forma para que estes filmes utilizem das técnicas da verossimilhanca
de maneira potente, capaz de avancar na direcdo da desejada quebra da representacio
rumo a criagdo de uma comunidade. Pretendo, ainda, buscar perceber em que medida
estes filmes podem ser considerados de fato como exemplos de uma arte considerada
como reaciondria, especialmente, nos casos em que sua ligacdo com a arte
representativa for comprovada, se reproduzirem apenas o esquema da representacao.

Ja quanto ao aspecto politico, enquanto especifico, mesmo que se veja o
quanto ele implica o outro, o estético, naturalmente, importa saber qual tipo de
objetivo politico estd por trds de cada um dos projetos, e como cada um deles os
desenvolve, ou como cada tipo de realizador pretende que se desenvolva.

Com relacdo ao primeiro filme proponho que, implicado como estava com o
objetivo de um realismo retérico legivel, sua forma e resultado final ndo puderam se
distanciar ou complexificar sua inser¢ao no discurso do projeto, se aproximando de
uma adequacdo atrelada a, e dependente do mesmo.

A relacio que mantém com ele o aproximariam das obras do regime
representativo criticadas por Deleuze e Ranciere. No entanto estas obras, mesmo se e
enquanto adequadas ao regime representativo, teriam suas maneiras de superar as
contradicdes que as engessam perante a poténcia criadora de vida que a obra de arte

opera.
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O projeto politico, e a forma como ele se possibilitaria também se torna
manifesto, segundo Ranciére, por esta maneira de lidar com as questdes em que estao
implicadas as relacdes entre estética e politica.

A questio é que Ranciere coloca os fendmenos estéticos como
inextricavelmente ligados aos politicos, de forma que a negagcdo da importancia da
estética teria uma implicacdo estético-politica em si. E isso fica claro, quando se
observa os fenomenos resultantes desta exclusao. No caso do primeiro filme, leva a
cisdo dentro do movimento que possibilitaria, entre outras coisas, a feitura do
segundo.

Com relacdo ao segundo filme, este também estd implicado a algum tipo de
objetivo politico, mas ndo mais dentro destas chaves, e ndo se pretendendo didético.
Ainda que algum didatismo apareca, observa-se principalmente uma tentativa de
ruptura com o primeiro filme, seus pressupostos politico-ideoldgicos e sua maneira de
perceber o mundo. Mas o que eles tem em comum, ao valer-se de técnicas estéticas
proximas as do regime representativo, pode vir a minar de saida seu projeto de
ruptura.

Um aspecto importante a se observar € a auséncia, no segundo filme, da
questdo do engano que seria a poténcia da ideologia para esta maneira mais estreita
de pensar o marxismo. De qualquer maneira, as marcas da inten¢do politica sao
perceptiveis ao longo do filme, em sua discursividade, tanto na sua forma mais
explicita como na menos, e ainda nas que escapam a discursividade, surpreendendo,
mesmo, talvez os proprios autores.

A questdao seria tentar compreender como os filmes se ligam a outras, da
ordem da acdo politica. Que movimentos eles sdo capazes de desencadear? O que
significa, para cada um deles, acdo politica? E como ela pode, ou cada um deles
pressude que possa, ser executada? De que maneira a politica, os objetivos de agcdo
politica, seja de mudanca de percep¢do ou outros, de ordem mais ativa, se articulam

no desenvolvimento dos dois filmes?
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O objetivo por trds da feitura dos filmes aponta para um tipo de movimento
politico, embora ndo seja facil identificar com exatidao as possibilidades, potencial ou
eficdcia de acdo ou atitude politica a propdsito das obras aqui tratadas. A busca por
compreender as diversas maneiras que acdo politica assume € o objetivo final com

relacdo a analise destes dois filmes.
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Breve apresentacao dos filmes

1. Cinco Vezes favela:

Alguns dos elementos estéticos presentes nos filmes do neo-realismo italiano
encontram-se também aqui neste filme, embora a adesdo a este projeto estético (na
medida em que ele possa ser descrito como dotado de algum tipo de consisténcia, ver

Deleuze, ano pg.) ndo seja completa.

Episédio 1: Um favelado — Dir.: Marcos Faria

O episddio narra a histéria de Jodo, um homem pobre que vive numa favela.
Ele acaba perdendo o emprego e ndo tem dinheiro para sustentar sua habitacdo, sendo
ameacado de despejo por seu senhorio caso nao consiga pagar o aluguel atrasado.

O desespero toma conta de Jodo a medida que ndo consegue nenhum tipo de
ajuda ou melhora de situacdo. Nao consegue dinheiro nem por meio de empréstimo,
nem por meio de um emprego. Sua situacdo vai de mal a pior.

Eis que surge em seu caminho o trambiqueiro conhecido como Pernambuco.
Ele seduz Jodo com a promessa de ajuda e mostrando seu estilo de vida opulento.
Contrata o rapaz para auxilid-lo num assalto a um Onibus, mas foge da cena deixando-
0 como unico responsavel pelo crime.

O filme mostra as dificuldades em que estdo inseridos os habitantes da favela.
Seu titulo € emblemdtico. Associa-se a histéria apresentada ao espaco da favela como
um todo. Mesmo embora esta associacdo ndo seja a unica possivel, € a que se

apresenta diretamente como a mais acessivel a partir do titulo do curta.

Episédio 2: Z¢€ da Cachorra — Dir.: Miguel Borges

Narra a historia de uma familia de retirantes nordestinos que, sem ter onde

morar, buscam abrigo numa favela. Sdo acolhidos pelo lider comunitario local, e
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convidados a habitar uma cabana abandonada por um ‘“grileiro” local, apesar dos
protestos dos demais moradores, que temem contrariar o grileiro.

Este acaba descobrindo a ocupagdo e o papel de Z¢é da cachorra no incidente.
Resolve convidar outros moradores para conhecer sua casa e conversar a respeito da
situacdo, buscando seu apoio contra a ocupacdo “ilegal”.

Seu plano funciona e os moradores, apaticos e, a sua maneira, conservadores,
intercedem pelo grileiro conversando com o retirante € combinando sua evacuagao do
lugar no espago de tempo de uma semana. Todos os envolvidos buscam evitar Z¢ da
cachorra.

Quando o udltimo descobre o ocorrido coloca-se frontalmente contra os
interesses do grileiro, confrontando seus vizinhos, que ali falavam por ele. Mas o
retirante assume uma postura apdtica, concordando com o despejo. A partir de ento,
Z¢€ da Cachorra o expulsa imediatamente (sem acordos nos termos do explorador) e
toma a habitacdo pra si. E confrontado pelos vizinhos, mas sua vontade prevalece
sobre a de todos os demais, que ja estavam habituados a posturas apdticas e
acovardadas.

Nestes dois episédios o peso do discurso é grande e a coeréncia com 0s

objetivos didaticos do CPC se mostra mais evidentes.

Episédio 3: Couro de Gato — Dir.: Joaquim Pedro de Andrade

O episédio comecga com a narracdo em off sobre o samba e sobre a matéria
prima para a feitura dos tamborins das escolas: o couro de gato.

Posteriormente mostra-se trés criangas a espreita de gatos, buscando captura-
los para vendé-los para os fabricantes. Suas histérias sdo narradas em paralelo. Elas
tentam diversos estratagemas para se apossarem dos gatos, levando a situagdes
comicas em que se aproximam de pessoas ricas usando sua simpatia para poder ter a
oportunidade de dar o bote, ou ainda de subterfiigio, buscando aproximar-se na
surdina, criando uma grande confusao quando o gato se pde a correr. Apenas um

menino consegue obter € manter sua presa, € ainda escapar. No morro, afeicoa-se ao
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animal, enquanto experimenta um cigarro. A vida adulta entra em tensdo com a
infancia.

No fim, a insisténcia do animal em comer a comida do menino faz com que
ele enxergue a situacdo pelo prisma do pragmatismo e, abandonando a afeicao infantil
que sentia pelo animal, entrega-o para o fabricante de tamborins.

Este episddio apresenta complexidades formais dignas de nota. No comecgo, a
narracdo é substituida pela descri¢do, mas uma montagem de descri¢do, e ndo com o
pressuposto realista que comegava a entrar em moda na época, de valer-se de longos

planos-sequencia.

Episédio 4: Escola de Samba, Alegria de Viver — Dir.: Caca Diegues.

Ao ser eleito o novo presidente de uma escola de samba, um jovem rapaz tem
que enfrentar diversos desafios, como o de conseguir dinheiro para pagar a divida da
escola, para que esta possa desfilar, bem como o de arranjar uma bandeira para a
mesma.

Em meio a estes problemas ele tem também que lidar com sua esposa, que nao
aprova sua dedicagdo e seus estratagemas para conseguir colocar a escola pra frente.
Ela comegou a se envolver com piquetes buscando a melhora das condicoes de
trabalho dos populares, e diz a seu marido que isto € o que importa de verdade. Que
seus objetivos ndo levam a concretizagdo de nada de valor real imediato e que se
configuram, portanto, em perda de tempo. Ao final do episédio, tudo da errado para o
rapaz, e so lhe sobra buscar atrapalhar o desfile de sua escola rival.

Este € um episédio de interesse especial, pois coloca explicitamente as
preocupacdes de Cacd Diegues como cineasta e artista, bem como, especificamente,
como um dos realizadores mais importantes por trds do segundo filme que sera

analisado, “5x Favela — Agora por nés Mesmos”.

Episédio 5: Pedreira de Sao Diogo — Dir.: Leon Hirzsman
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Quando um grupo de trabalhadores em uma pedreira recebe a ordem de
detonar uma enorme carga de dinamite, a despeito do fato de que isso viria a destruir
as casas de alguns moradores da favela que se localiza pouco acima da pedreira,

alguns trabalhadores se revoltam e se recusam a fazer o ordenado.

O capataz ameaca despedir a todos e da-lhes um prazo para que cumpram as
ordens. Um dos trabalhadores, solidario aos moradores decide, entdo, convoca-los a
ocupar a pedreira, o que inviabilizaria a demoli¢do, uma vez que ndo seria aceitavel a
detonacdo das cargas enquanto houvesses pessoas proximas, que pudessem se ferir.

O trabalhador avisa 0 maximo de pessoas que consegue, mas se espanta com a
atitude passiva esbogada por alguns dos moradores. No fim, ele decide, com seus
colegas, que caso os moradores ndo aparecam, eles irdo, de fato, explodir as cargas.

Mas eis que os moradores aparecem e o plano € bem sucedido.

2. 5x Favela — Agora por Nos Mesmos:

Como afirmo antes, este filme apresenta como caracteristica um menor grau

de didatismo, em seus episddios.

Episddio 1: Fonte de Renda — Dir.: Manaira Carvalho e Wagner Moraes.

Conta a histéria de Maycon, que consegue, com muito esforco, passar no
Vestibular e se matricular numa faculdade de direito. L4, entra em contato com um
mundo muito diferente do seu, j4 que a maioria de seus colegas nio teve que
enfrentar a maior parte das dificuldades que ele mesmo teve.

Ao longo da histéria percebe-se a dificuldade que Maycon tem de manter o
trabalho e a faculdade. Chega atrasado as aulas devido a sua obrigacdo de trabalhar,
nao tem dinheiro para os livros etc.

No comeg¢o do filme um de seus colegas de classe pede que ele lhe traga
drogas, o que a principio ele se recusa a fazer. Mas conforme a situacdo financeira

piora ele acaba cedendo a tentacao.
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Num primeiro momento ndo ha problemas, exceto a desconfianca de um
amigo da familia, policial aposentado. Porém, em dado momento, ele € chamado as
pressas para um hospital. Seu irmao mais novo havia ingerido algumas das drogas
que ele vinha guardando. Depois de ser confrontado pelo amigo e pelo médico que
atende o irmao, e depois do susto, Maycon deixa o trafico de lado. Ao final do filme,

ele consegue se formar.

Episédio 2: Arroz com Feijao — Dir.: Rodrigo Felha e Cacau Amaral

Neste epis6dio, um menino apieda-se do pai, que todo dia leva para o trabalho
a mesma comida: arroz com feijao, sem nenhum complemento. Decide, entdo, com a
ajuda de um amigo, buscar alguma maneira de presentear seu pai com um frango.

Eles decidem trabalhar para obter o dinheiro do frango. Primeiro tentam
trabalhar como guardadores de carros, mas a concorréncia dificulta o processo.
Conseguem a permissdo para cuidar de um carro, mas o dono, nao tendo dinheiro
trocado, combina e pagar-lhes depois, algo de que desconfiam.

Depois aceitam limpar o estrume de cavalo que estava sendo transportado por
um caminhoneiro, e que seria multado caso ele mesmo ndo o limpasse. Conseguem
finalmente o dinheiro, mas acabam sendo roubados por criancas mais velhas'.

A fragilidade a que estdo sujeitos faz com que se desesperem e acabam
simplesmente roubando um dos frangos de um dono de armazém portugués, nao sem
perigo, pois 0 mesmo da claros sinais de ser um homem violento € mau-humorado, se
bem que ndao muito esperto.

Chegando em casa, o pai € surpreendido pelo filho com o frango, mas revela
que ndo gosta de frango. A principio esta ressalva pode provocar um efeito comico
(tanto trabalho pra nada? E prefere arroz com feijdo puro ao invés de um franguinho

adicional?), mas depois o pai revela um episddio da sua infancia em que seu proprio

' Aqui hd outra reviravolta interessante, pois como as criangas dizem, estas outras, que os
“assaltaram”, seriam playboys, moradores do asfalto. Uma outra inversdo dos papéis de marginal estd
presente no episédio “fonte de renda”: o jovem universitirio da favela € trabalhador, sério e
responsavel, e seu colega, o “Playboy”, de vida ganha, é irresponsdvel e, no fim das contas, quem o
instiga ao ato ilegal, por causa do outro ato ilegal que ele préprio pretende cometer, e pelo qual ndo
sofrerd nenhuma conseqiiéncia grave, apenas pela sorte de sua circunstincia de vida.
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pai roubou um frango para dar a familia e, sendo pego, acabou sendo surrado e
humilhado perante sua familia.

O menino Wesley se comove com a histéria e tenta recuperar o dinheiro para
poder ressarcir o dono do frango que roubou. Acaba conseguindo quando os donos do

carro que haviam guardado no dia anterior aparecem e honram sua parte no acordo.

Episédio 3: Concerto para Violino — Dir.: Luciano Vidigal

Conta a histéria de um policial militar que busca recuperar as armas que
foram roubadas de seu batalhdo. Ao longo da trama se descobre que ele era amigo de
infancia do autor do roubo e de sua namorada (que toca violino e dé titulo ao
episddio).

Um forte temporal acaba com o barraco em que mora o menino Ademir, e
seus pais morrem soterrados. Ele é, entdo, levado para ser criado por parentes que
moram em outro lugar, separando-se de seus amigos de infancia. Apesar disso, ndo
esqueceu a amizade.

O drama se desenvolve quando Ademir, pressionado por seu superior, é
forcado a atuar em conjunto com um traficante para poder recuperar as armas de seu
batalhdo. Para o traficante Tiziu, o acordo ndo poderia ser melhor, pois acaba obtendo
auxilio policial para combater seus rivais (os autores do roubo, sendo o lider deles
Jota, amigo de Ademir).

Tiziu € um bandido cruel, que ao capturar Jota anuncia que vai torturi-lo, bem
como a sua mulher, Marcia. Impossibilitado de impedir, Ademir acaba tendo a atitude
que acredita ser mais piedosa: ele mesmo executa os dois amigos, para impedir que
sofram ainda mais nas maos do criminoso.

Este episédio narra em paralelo a vida das criangas, e a busca pelas armas de
Ademir e Tiziu (e ainda a tentativa de fugir de Jota, com Marcia), com ambas as
historias, uma alimentando a outra.

E o episédio que trata mais diretamente da violéncia, apresentando-a como
fato corrente na vida da favela. Se este episddio traz algo de emblemdtico com

relacdo a favela, o faz por meio da violéncia extrema.
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Episddio 4: Deixa Voar — Dir.: Cadu Barcellos

Narra a histéria de Flavio, um adolescente que perde a pipa de seu amigo, e é
obrigado por ele a tentar resgatd-la na favela vizinha, considerada rival e, portanto,
perigosa.

O suspense € criado a medida que o rapaz prossegue pelas ruas da favela, até
que encontra os rapazes que haviam pego a pipa. No confronto com eles, Flavio é

ajudado por um outro morador da favela, que freqiienta a mesma escola que ele.

Episédio 5: Acende a Luz — Dir.: Luciana Bezerra

Numa véspera de natal, a luz de uma comunidade acaba, e os técnicos a
evitam, para poder voltar mais cedo para suas casas. Vdrias casas e personagens
dependem do conserto para que possam realizar suas festas de natal, por isso, quando
um dos técnicos volta para tentar reacender a luz mais uma vez, os moradores nao

querem deixé-lo sair sem que tenha garantido o conserto.
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A politica da favela tornada comunidade

Antes de comecar a desenvolver as idéias deste capitulo, gostaria de elaborar
brevemente sobre o que pode parecer um contra-senso presente no meu trabalho. Nele
faco uso principalmente dos conceitos de Jacques Ranciere sobre a implicacdo
estética na agdo politica e vice-versa, de forma que ambos seriam dois aspectos de um
mesmo conceito. Poderia se revelar uma contradicio procurar trabalhd-los
separadamente.

Eu o faco nestes capitulos também para observar as possibilidades que o
apartamento destes conceitos operaram ao longo da histdria. Meu objetivo é buscar
entender como a andlise de Ranciere sobre o problema da dentncia da estética no
campo da filosofia e agc@o politica pode ser percebido em diversos objetos, inclusive
aqueles filmes a que este trabalho diz respeito.

Como j4 foi discutido, Ranciere amplia o conceito de estética trabalhado por
Kant de modo que este engloba fendmenos da esfera politica. Ele percebe a politica
como formas de percep¢dao de um espago, e criacdo de condi¢des para mudangas
nessa percepcao (Robson, 2005, p. 82). Ele separa, assim, seu conceito de politica do
que pensa a politica como emancipagdo e evolu¢do de uma comunidade. De fato, a
denuncia destes sonhos emancipatdrios e suas conseqiiéncias tragicas ja foi muito
explorado, mas Ranciere localiza o fracasso deste projeto como entrelacado com um
mal-entendido com relacdo a algumas das promessas presentes no conjunto de
pensamento comumente chamado de idealismo alemdo, que ele entenderia como
sendo o inaugurador de uma noc¢do, também mal-entendida, de modernidade, tanto na
esfera estética como na politica.

Este modo de conceituar aponta para caminhos de andlise de alguns
fenomenos ligados a esta esfera. Em particular importa para este trabalho a maneira
como a intencdo e agdo politica se entrelacam com as demais caracteristicas dos
filmes em questdao. Como foi apontado na introducdo, este elemento se apresenta
como um dos mais relevantes a se observar, devido a sua pervasividade nas obras.

De alguma maneira ambos os filmes s@o politicos, tem a politica como um de

seus motores, ou motivadores, principais. Tanto assim que uma primeira preocupagao


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112701/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112701/CA

34

minha com relacdo a eles consistia em uma certa “purificacdo” da parte politica,
tentando apartar este aspecto da minha andlise, para nao prejudicar minha percep¢ao
dos outros aspectos que me interessariam. Neste momento eles se tratavam da
possibilidade artistica como ligada a estética, como efeitos catarticos ou sublimes.

Eu pretendia efetuar a desmontagem deleuziana destas obras e perceber o que
elas operam e como, para além mesmo de possiveis inten¢des e direcionamentos
autorais, considerando que os filmes mesmos se destacaram, de uma forma ou de
outra, destes direcionamentos.

O desenvolvimento destas questdes levou a outras, mas por fim, o aspecto
politico manteve-se relevante, pois se mostrou nao discernivel com relacdo as
possibilidades dos filmes. Encontrar as maneiras como operam sua potencialidade,
tem a ver com encontrar a forma como fazem politica, a despeito de uma sua vontade
ou falta dela. E no caso especifico, o objetivo politico como sendo motivador forte
destas obras aparece no primeiro dos filmes na forma como mistura as nog¢des da
capacidade estética do filme com sua poténcia politica emancipatdria. Ranciere
coloca tal questdo como sendo uma maneira de, por ndo se perceber as maneiras
como a estética implica a politica, imiscuir obras dotadas de uma determinada 16gica
estética com seu potencial politico, numa mistura que remeteria a obra a fungdo
educativa que ele percebe ser aquela de que os objetos de arte estdo investidos no que

ele chama de “regime ético das imagens”.

Para Platdo, a arte nio existe, existem apenas artes, maneiras de
fazer. E € entre elas que ele traga a linha divisdria: existem artes verdadeiras,
isto é, saberes fundados na imitacdo de um modelo com fins definidos, e
simulacros de arte que imitam simples aparéncias. Essas imitacdes,
diferenciadas quanto a origem, o sdo em seguida quanto a destinagdo: pela
maneira como as imagens do poema ddo as criancas e aos espectadores e
cidaddos uma certa educagdo e se inscrevem na partilha de ocupacdes da
cidade. E neste sentido que falo do regime ético das imagens. (Ranciere,
2005, pg 28-29).

Assim € que o filme por um lado se perde quanto ao desenvolvimento de seu
potencial politico por meio de uma exposicdo diddtica de um tipo de discurso

revoluciondrio cuja univocidade o minaria por dentro. “O que a educagdo e

experiéncia estética ndo prometem é apoiar a causa da emancipacdo politica com
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formas de arte” (Ranciere, 2004, pg. 33). Pois parece ser este apoio, cuja garantia nao
existe, o objetivo por trds da feitura do primeiro dos filmes “cinco vezes favela”.

Para além do fato de esta garantia nao existir, ¢ do movimento buscar a
“ferramenta errada” para obter o efeito desejado, hd o fato de as obras de arte, com
sua logica prépria, percorrer caminhos insuspeitos, levando-a para diversos graus de
distancias da vontade por trds da obra mesma. E preciso notar, antes de prosseguir, no
entanto, que esta escolha da “ferramenta errada” de que falo se baseia no que venho
discutindo ao longo do trabalho. A idéia da capacidade de mobilizagcao pela afei¢ao
proveniente do contato com obras estéticas parece ser dotada de um sentido 16gico
para além da conceptualizacdo mais rigorosa, sendo facilmente acolhida por certo
“senso-comum’”. Mas assim também se da com a pervasividade do discurso que opde
as obras de arte e da linguagem a uma verdade superior, ideal.

Com relacdo ao primeiro dos filmes, parte de seus problemas mais claramente
identificdveis nas leituras contemporaneas que dele se fazem, deriva da confusdo
acima exposta, da verdade da obra de arte e a capacidade da acd@o politica. Ranciere
alerta para o fato de, desde o estabelecimento do regime estético das artes e da
discussdo a respeito do efeito estético, e seu potencial politico, uma das mais
importantes rupturas operadas por estas novas maneiras de agir e pensar € a ruptura
com o encadeamento de acdes com uma finalidade tnica. A 16gica do regime estético
traria como novidade o deslocamento, de inicio, de toda pretensdao de emancipagao
politica por meio de a¢des coordenadas decisivas, embora permitisse a emancipag¢ao

por outras vias, deslocando a valorizacdo de certa teleologia.

A decisdo politica parecia corroida pela igualdade estética, pela
capacidade plebéia de “fazer nada”. E por isso que Marx se dedicou a
aniquilar esse “fazer nada” mediante a afirmacido de uma privacao radical ou
de uma nulidade radical, a nulidade da classe que ndo tem nada a perder a
nio ser seus grilhdes. (Ranciere, 2010, pg. 88)

O que ocorreria seria a confusdao advinda do fato de se operar com parte da
“licdo” estética juntamente com categorias ainda herdadas aos regimes éticos e
representativos. A busca da verdade, a forma correta de acdo rumo a uma evolucgdo se
aliariam a quebra de hierarquias possibilitada no regime estético, libertando o espirito

de categorias falsas, artificiais, que se entenderia como tendo sido construidas a
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partir, inclusive, do desenvolvimento no pensamento ocidental da légica do que
Ranciere denomina o regime representativo.

Mas tais contradi¢des teriam evolucdes distintas, que nao cabe aqui elencar,
mas que sio, também, previstas pelo modelo que Ranciere traca do desenvolvimento
do pensamento acerca das matérias de estética e politica, e que nasceriam do
desenvolvimento proprio deste modelo. Tal desenvolvimento se dd de maneira a criar
paradoxos de diversas ordens, os quais podem encontrar uma maneira de
inteligibilidade a partir do que ele define como metapolitica, que seria a maneira
como deveria se desenvolver a politica, e que de certa maneira ndo pode ser a

maneira como ela de fato se desenvolve, no regime estético.

No meu entendimento, a metapolitica vé questdes ‘politicas’ como
aparéncias cobrindo os mecanismos reais da vida social e as verdadeiras
formas da comunidade; propde, portanto, um deslocamento do estigio de
aparéncias e conflitos sobre aparéncia para o ‘verdadeiro’ estigio onde as
formas coletivas de vida sdo produzidas e podem ser transformadas
(Ranciere, 2011, pg. 18).

Com relacdo aos objetos que aqui trato, trata-se da confluéncia de mais
algumas destas contradi¢des, na forma da criacio de uma obra artistica que se
pretenderia educativa, uma ferramenta para o fim maior da revolu¢do popular que
salvaria o povo brasileiro, nos moldes comunistas.

O filme que resultou deste esforco, “cinco vezes favela”, apresenta
explicitamente algumas destas contradicoes. No proximo capitulo analisarei mais
detidamente suas possibilidades formais, mas fica a indicagdao de que ele dialogava
com outras formas de vanguarda artistica cinematografica, a época, e que ajudou a
explorar e construir os caminhos que seriam trilhados pelo cinema novo brasileiro,
fazendo parte de direito deste conjunto de filmes, deste corpo artistico, mas mantendo
para com alguns dos demais exemplares de obras deste movimento algumas das
maiores disparidades perceptiveis. Importa especialmente a tensdo entre a adocdo e a
rejeicdo da exploracdo de técnicas cinematograficas formais que estavam em voga a
época, na medida em que elas ndo estariam em acordo com o projeto politico

primeiro. Assim € que ele se vale das montagens narrativas cldssicas, a0 mesmo

tempo que faz uso de imagens de locacdo, por exemplo. Tais técnicas foram
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utilizadas visando a expressdo da realidade da favela, ou assim os realizadores
pretenderiam. Esta expressdo se busca dentro da chave platonica: reducio da
distancia do modelo (realismo das imagens ndo maquiadas), adequagao a um discurso
ético direcionado (montagem narrativa classica, remetendo a representatividade).

Minha andlise dos filmes em questdao, comec¢ando pelo primeiro destes, busca
levar em consideragdo aquela definicdo de metapolitica acima descrita por Ranciére,
identificando neles as maneiras de ac¢do politica e de propostas e constru¢ao de um
espaco comum, mesmo que seja utdpico, o espaco discursivo justaposto ao da
percepcao, de que fala Robson a partir de Ranciere (Robson, 2005, pg. 80).

Embora seja dificil operar por vias paradoxais, Ranciere aponta o que coloco
como uma ultima consideragdo, uma complicagdo com relacdo ao desenvolvimento
do raciocinio, até aqui. Tenho exposto, até agora, que a promessa de emancipagao
politica que anima o discurso por tras da feitura do primeiro dos filmes “Cinco Vezes
Favela” habitaria um espaco da ordem do engano, causado pela falha em
compreender a maneira como funciona a politica dentro do ‘regime estético’ de que
fala Ranciere. Acontece que embora os pontos abordados tenham validade de acordo
com seu raciocinio, ele também deixa outra porta aberta. Em ‘Malaise Dans
L’Esthetique’, coloca como a promessa de uma comunidade que se aproxima de uma
transcendente encontra-se imbricada naquela imanente, da mescla entre os objetos de
arte € o que ndo se chama de arte, de vida com obra, que ele descreve. Tal
contradi¢@o seria origindria ainda nos primeiros discursos de Schiller sobre a estética
e em operacdo até hoje. Tais “enganos” que eu estaria elencando e denunciando até
aqui fariam parte do desenvolvimento natural desta l6gica que comega com a reflexao

estética.

H4 uma contradi¢do que é origindria e perpetuamente operante. A
soliddo da obra (obre entendida como esteticamente sublime, neste caso,
paréntese meu) carrega a promessa da emancipacdo. Mas o cumprimento
desta promessa equivale a eliminac¢do da arte como uma realidade distinta, a
sua transformacdo em uma forma de vida (Ranciere, 2004, pg. 36).

O tipo de “censura” que vinha impondo, especialmente ao primeiro dos filmes
ndo teria sentido, neste caso. Ainda assim importa ter em conta as maneiras que

cabem de seu fazer politico e estético, as que ndo cabem, e porque, em que
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circunstancias e articuladas a que justificativas tais maneiras de operar caberiam. Os
filmes em questao ndo deixam de tocar nos pontos colocados por Ranciere, a despeito
das confusdes que possam fazer sobre a maneira que funciona o mecanismo da
mudanca politica.

O primeiro dos curtas, “Um favelado”, mostra a histéria de um morador de
uma comunidade que € despedido, e precisa do dinheiro do emprego para seguir com
a vida. Mostra, um primeiro momento, espacos desconectados, como diz Deleuze, a
moda do cinema neo-realista, e tem uma histéria basica, uma “licio de moral” bésica:
sem as condi¢des para conseguir a subsisténcia, o pobre trabalhador acaba sendo
seduzido pelo crime. A partir deste momento, a constru¢do do filme passa de uma
situac@o de descricdo para uma de encadeamento 16gico de agdes, e formalmente os
espacos passam a ganhar a l6gica de um cinema narrativo mais a maneira cléssica.
Trata-se de um caminho algo exemplar. Aqui, a pedagogia opera por meio da
simpatia para com a dificuldade da pessoa que se encontra excluida do processo de
geragdo de riqueza, que encontra dificuldades para lidar com sua vida.

Este epis6dio aponta para a questio da comunidade, mirando uma
comunidade em que as pessoas poderiam se ajudar. Esta é o negativo deste filme.
Excluido da comunidade, o individuo sé tem como sucumbir.

Este curta ndo trata das questdes sociais a maneira de um Marxismo ortodoxo,
nem mira necessariamente uma revolucdo. O caso do favelado é o sintoma de um
mundo que ainda ndo alcancou a maturidade limite para o deflagrar da revolucao,
ainda por vir. O rapaz sofre suas perdas em nivel infra-estrutural, estd entregue a uma
sociedade constituida segundo regras que ndo compreende e ndo o beneficiam. A
tragédia seria o limite do que a afei¢do poderia mobilizar politicamente, para que haja
o evento em que os fatores se redistribuiriam e apds o qual surgiria uma comunidade
em que tais tragédias ndo mais ocorreriam (sempre a promessa utdpica).

Este episddio trabalha a partir da mostra de um sintoma, embora seja possivel
identificar os elementos retéricos que fazem parte do discurso revoluciondrio
comunista. Ainda assim, por meio desta estratégia, este filme faz esmorecer algo do

peso do discurso autoral e autoritdrio a que esté ligada a proposta dos filmes.
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O segundo dos curtas, “Zé da Cachorra” € o que incorpora a maior quantidade
de elementos da pedagogia comunista. A grande maioria dos elementos estd voltada
para a construcdo de um retrato tipico, trabalhando em torno da proposicdo de
educagdo revoluciondria do povo.

Assim aparecem o lider comunitdrio, de voz e atitudes fortes; o retirante
apatico e sua familia; o grileiro, espertalhdo; os demais moradores, com medo das
mudancas ¢ do compromisso com elas; os filhos e agregados do grileiro, também
apaticos, num modo de vida hedonista.

O desenvolvimento do enredo faz uso de elementos que buscam o tempo todo
reforgar o discurso especifico. Deve haver a unido entre aquelas pessoas que sofrem,
elas devem ajudar umas as outras em sua comunidade. Nao ha excluidos, nela, apenas
os que buscam explorar a condi¢do de fragilidade dos (de alguns dos) moradores da
comunidade. Em nome do préprio bem, suas forcas devem convergir em torno
daquele lider com maior forca, visdo e combatividade, que exibe também os tragcos da
piedade, primeiro acolhendo sem reservas aqueles que buscam entrar na comunidade.
A forca que se manifesta nesta personagem, que incorpora a vontade da comunidade
por vir que estd prometida, nada nega, nem a gritaria da populacdo que, com medo de
perder o pouco que j4 tem, compactua com aqueles que os exploram. A forca deste
lider (embora o importante seja a forca, e ndo a figura do lider), o combate direto,
apresenta-se entdo como a maneira de reconfigurar os espagos em questao.

O terceiro episddio, “couro de gato”, também faz uso de uma situagdo
exemplar para dar conta do que seria necessario mudar. Em todos os casos, a favela é
retratada com a sugestdo de um problema a ser superado, ha sempre algum tipo de
infelicidade, pesar, ou ameagca, pairando no espaco da comunidade.

No caso em questdo, ha dois momentos: o momento em que sdo mostrados os
meninos e suas artimanhas para roubar os gatos, € o momento em que um deles, de
posse de um gato, se afei¢oa ao bicho.

Como no primeiro dos episédios, ndo hd uma narrativa que se apdie nos
discursos comunistas mais explicitamente. Ao invés disto, hd mais uma constatacao,
uma descricdo de uma situacdo. Mais adiante examinarei como pode aparecer nos

filmes o que Deleuze chamou de “Imagem o6tica (e/ou sonora) pura” (Deleuze, 2007,
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p-12). Aqui, no tocante a politica, importa reparar nas contradi¢des explicitadas por
Ranciere.

Considerando as duas principais formas de arte no que ele chama de regime
estético: a arte de resisténcia e a arte que se apaga enquanto especificidade artistica,
arte “tornada vida”, mesclando-se a comunidade (Ranciere, 2004, pg. 44), e
entendendo que a arte pedagdgica seria uma das maneiras de se pretender tornar-se
vida, encontro aqui uma das formas de observar os paradoxos citados por Ranciere,
que permeiam o filme, os cinco episddios. As tentativas e pretensdes pedagdgicas dos
primeiros episddios podem pretender tornar-se agdo em uma comunidade, mas sua
univocidade, sua adesdo forte a uma promessa de uma comunidade apolémica,
consensual, que viria apds a revolucdo, e ainda as escolhas de rompimento com
canones artisticos, suas experiéncias, ousadas ou apenas retéricas, causam os choques
que se pode esperar nas obras de arte ditas de resisténcia.

O que acontece aqui, no entanto, ¢ uma incompletude, um “vacilo” entre as
duas formas. Sob esta perspectiva, ndo seria por acaso que Glauber Rocha, partidario
das obras de resisténcia, nao deixando de louvar os méritos do filme, numa chave de
louvar todos os esforcos de seus aliados politicos mais imediatos, reconhece a
demagogia presente no filme.

Mas em “Couro de Gato” este vacilo € resolvido de outra maneira. Apaga-se o
discurso politico enquanto projeto ou agenda. A tendéncia da arte que se transforma
em vida se realiza de outra maneira, aqui. A politica é feita pelo afeto, inclusive
formal e estético. O curta fora produzido separadamente e incluido posteriormente,
ganhou prémios internacionais e causou mal-estar com relacdo ao CPC, ao que atesta
Caca Diegues (Diegues, loc. cit.).

Em uma chave parecida opera o quarto episddio, “Escola de Samba, Alegria
de Viver”, dirigido por Cacd Diegues. Estritamente o filme coloca, como discurso,
aquele esposado pelo CPC: o sucesso da escola de samba como sendo uma
empreitada fitil, em que um jovem sem posses e de fragil cariter se vé enredado de
forma a obter apenas grande prejuizo pessoal, enquanto sua esposa observa a
distancia a sua ma sorte, causada pela sua insisténcia em ndo fazer o que € certo, € em

ocupar-se de atividades intteis.
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Entretanto, uma fina ironia o separa dos demais episodios, mesmo daquele
dos meninos obrigados a cacar gatos: a esposa estd, do seu lado, também engajada no
mesmo tipo de atividade em que estd o seu marido. Ela também tem que arrecadar
dinheiro para os objetivos de seu partido, de sua organizacao. E esta também tem uma
mentalidade que ndo busca enxergar seu problema individual, ela busca apenas
continuar sua marcha em direcio a seus grandes objetivos.

A direcdo de Cacd Diegues, além disso, ndo apresenta 0 rapaz como um
abobalhado incapaz de reconhecer a gravidade de sua situacdo econdmica, mas sim
como um apaixonado. Alguém portador de uma paixdo como a do Z¢ da Cachorra,
apenas com uma indole diferente, € menos combatividade direta. E, além disso, claro,
um foco diferente para esta paixao.

Caca Diegues expode, em seu episoédio, muito do que viria a motivd-lo na
feitura de seu filme seguinte, de mesma temdtica, que serd analisado a seguir. A
adesdo da estética a politica, a maneira como sdo intercambidveis, como um implica o
outro, € tema direto no curta de Cacd Diegues. A paixao pela escola de samba escapa
as necessidades materiais, coloca-as em segundo plano. O discurso comunista se
inverte. Aqui, ndo é possivel salvacdo, mas o que o torna diferente é o apontamento
para uma situacdo em que a ‘salvac@o’, ou a revolucdo, podem ndo ser mais a Unica
maneira de se viver na comunidade.

A promessa da comunidade apolémica € desfeita, e posta em cheque, aqui. Os
sonhos da dona de casa parecem tdo inatingiveis quanto os de seu marido, em sua
“tolice”. E o marido, no entanto, abraga a vida em que se encontra, buscando algo que
a justifique em seu interior, ndo correndo atrds de uma promessa externa.

Em ambos os curtas, apds os primeiros, em que a demagogia aparecia como
marcada, a no¢do de comunidade como um espaco demarcado, e de resisténcia,
desaparece. A situagdo de pentiria, o Unico marco possivel a ser reconhecido, exposto
e denunciado em uma comunidade pré-revoluciondria “sem nada a perder a ndo ser
seus grilhdes” (Ranciere, 2010, p. 88), se desenvolve na contramao da revolugdo. As
pessoas se adaptam. Eles nao esperam a promessa do futuro melhor, mas vivem o
agora. Como ja indiquei, estes serdo alguns tracos fortes a ser observados no segundo

filme da série a ser analisada.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112701/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112701/CA

42

O episédio “Pedreira de Sdo Diogo” retoma o discurso que motivou
originalmente o filme. Este episddio aparece como uma alternativa ao episodio “Z¢
da Cachorra”, mas desta vez a mobilizagdo acontece, e €, de fato, isso que acaba
salvando as pessoas que comecam numa situacdo de fragilidade, no comeco do
episddio. Aqui importa a transposicdo do espago, e a afetacdo pela empatia das
pessoas que partilhariam um lugar comum, mas a tensdo também permanece.

Esta aparece como sendo positiva e constitutiva, e o tema do acordo e
negociacdo, bem como um vislumbre para uma saida da pentria, aparece. Neste
sentido o filme se desenvolve bem a maneira de roteiros cldssicos, com um conflito
bem estabelecido e motivado, e uma resolu¢do adequada.

Noto uma possibilidade de enxergar, ainda pela via de Ranciere, de uma
forma diferente a figura do “final feliz”. O mesmo teria sido denunciado como figura
formal burguesa de apagamento de conflitos, que sempre deveriam ser postos em
evidéncia. Entretanto a resolu¢@o do conflito, ainda que situada, especifica, também €
um final possivel para o conflito. Este ndo seria, necessariamente, infindavel. O ponto
de convergéncia ndo se trata de uma promessa impossivel, pois impossivel seria,
apenas, o apagamento de todo conflito. Em busca da comunidade apolémica, a
resolucao do conflito é adiada indefinidamente nos filmes-discurso que aqui trabalho.
Mas o episédio de Leon Hirzman € o tnico que oferece um vislumbre para o objetivo
final, o momento em que a luta poderd cessar, pois a vitdria serd alcancada. Neste
sentido, mesmo analisando-se do ponto de vista estratégico e pragmadtico, o “final
feliz” constitui, em sua retdrica, uma ferramenta poderosa para “elevar o moral” dos
que estdo envolvidos na luta. O que o impossibilita neste contexto € a logica da
dentncia de toda e qualquer forma de retérica como sendo ferramenta ideoldgica,
levando ao apagamento de conflito, o que acaba sé servindo para adiar, pra sempre, a
promessa da comunidade apolémica. Esta tensdo se configura como outra faceta do
problema da contradi¢do que funda o discurso revoluciondrio desde o inicio.

O desenvolvimento subseqiiente e as possibilidades langadas a partir do filme
se desenrolam a partir da polémica em torno do fracasso das propostas herdeiras ao
modernismo e com ela entrelacados. Entretanto a conceptualizacdo de Ranciere

descarta esta polémica como sendo uma oposi¢do falsa, uma expressdo da propria
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contradicdo que o projeto de estético lancado por Kant, Hegel e Schiller (Ranciere,
2004, p. 36).

Desta maneira, considerando o projeto do filme “5x Favela — Agora por Nos
Mesmos”, importa agora perceber como ele desloca as questdes acima marcadas,
comecando pela obra de um de seus principais realizadores, o cineasta Carlos (Caca)
Diegues.

Acima coloquei como ele foi um dos realizadores que mais se desviou do
discurso do projeto original. Em seu novo projeto, este movimento de deslocamento
continua, tendo como pano de fundo algumas das crises que os projetos artisticos e
politicos passaram desde a época da realizacdo do primeiro filme.

O deslocamento do projeto da revolugdo comunista acompanha o da
revolucdo modernista, na arte, ainda na chave da “queda das grandes metanarrativas”.
Isto possibilita neste contexto uma nova tendéncia do péndulo em dire¢do da ‘arte
tornada vida’ em detrimento da arte de resisténcia, o que serd algumas das marcas
estéticas que poderdo ser percebidas na andlise do segundo dos filmes.

Entretanto ainda analisando aqui as possibilidades dentro da no¢do de acdo
politica implicada na feitura dos filmes, importa perceber a maneira como os agentes
envolvidos no processo politico buscam, por meio do filme, se fazer ver e ouvir,
buscando uma forma diferente de configuracdo da distribui¢do do espago em que
habitam.

Assim, Cacé retoma o projeto, mas desloca alguns de seus aspectos fortes,
notadamente a adesdo a um projeto politico comunista ortodoxo. Esta se mostra a
principal diferenga, marcada também pelo titulo. “Agora por nds mesmos” nao
denotaria, assim, uma oposi¢dao de valor, mas sim o destacamento do projeto, a
liberdade para trilhar caminhos niao mais pautados por uma agenda politica rigida.

Com esta ressalva quero chamar a atencao para o fato de algum tipo de pauta,
de objetivo politico motivador, e de uma expectativa com relagdo ao espaco continuar
presente. Mais uma vez me valho de Ranciere: “A autonomia € sempre o outro lado
de uma heteronomia de outro tipo” (Ranciere, 1999, p.3 do documento).

“Agora por n6s mesmos” € uma frase que aponta, primeiramente, para uma

autonomia, que por sua vez desenha os contornos de outra heteronomia na qual
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estaria inscrito. Suas escolhas estéticas trabalham em torno de uma idéia diferente de
acdo e objetivo politico e constroem um espaco comum de outro tipo, distinto daquele
do primeiro filme.

Nele o espago era cerceado, marcado pela pendria, necessidades extremas,
infelicidades, conflito e violéncia. Era o cendrio emblematico de um espago em crise,
a espera da revolugdo. E era um espacgo separado, em que a distancia e distincao entre
morro e asfalto apresentava seus contornos mais fortes, o apartamento era mais
radical, infinito. Um espaco em que o convivio comum apolémico sé poderia
acontecer ap6s uma ruptura radical, sempre adiada. Mesmo nos episddios em que este
apartamento € suavizado, em que as distancias diminuem minimamente (“‘couro de
gato” e escola de samba — alegria de viver”) o emblema da miséria submete, de saida,
toda possibilidade que de uma reconfiguragio deste espaco?.

No segundo filme, trata-se de um espaco que se identifica com aquele do
primeiro filme, mas com diferencas importantes. Em primeiro lugar, neste segundo
filme h4 o cruzamento das fronteiras. As mais importantes, hd a diferenca marcada:
ainda se trata da favela, ainda se observa algum tipo de especificidade, no entanto
esta é borrada de tantas maneiras diferentes, que a separacdo e as fronteiras podem
acabar por se dissipar numa zona de indiscernibilidade.

Com isto ocorre uma inversdo: ndo se trata dos moradores a cruzar as
fronteiras do espago, mas sim de mostrar que o espaco ndo tem fronteiras rigidas, e
que sempre teria sido constituido internamente por estes que sdo, a principio,
reconhecidos como sendo marginais a ele. Isso ndo se d4 apenas pela verificacdo do
fato do cruzamento das barreiras, mas também pela maneira em que se da. A tensdo e
o conflito que acompanham o cruzamento permanece sem, no entanto, ser exacerbado
até a impossibilidade de um convivio. A comunidade que se desenha ganha contornos
mais amplos, em que novos habitantes se inserem, de maneira polémica, que
reivindicam nela seu espago, ndo mais por seu discurso, mas por sua performance, e

assim obtém o reconhecimento, a visibilidade. Nesta nova comunidade, ndo sao os

2Em parte o filme dialoga com a estética da fome de Glauber Rocha, mas mantém com este a
diferenca de buscar o apagamento do discurso por sua realiza¢do em agdo, a criagdo de uma obra que
fomentaria resisténcia sem ser, ela mesma, ‘arte de resisténcia’, fugindo quando possivel de
formalismos que apontassem para uma ambigiiidade discursiva. Glauber Rocha faz a escolha inversa.
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que se movimentam na tela os que cruzam barreiras, tanto quanto sdo, na
reconfiguracdo do espaco, os que observam esta reconfiguracdo, ou seja, 0s
espectadores.

Assim, no primeiro episdédio “fonte de renda”, o rapaz se desloca entre os
espacos em que € reconhecido como igual e aqueles em que sua diferenca é marcada
e seus tracos sdo multiplicados.

Maycon aparece como vitima de preconceitos por parte de seus colegas, que
acreditam que o espago que ele habita seria desagradavel e violento, “barra-pesada”,
apenas por se tratar de uma comunidade. Também, apenas por ele habitar este espaco,
alguns (em particular seu “némesis”) acreditam ser ele, automaticamente, um
traficante de drogas, guiando-se pelas proprias no¢des pré-concebidas. Ainda assim,
ha o problema real de a droga estar disponivel a ele, o que leva a todo conflito. Como
ele mesmo diz “onde eu moro, o certo e o errado se confundem”, numa fala que acaba
confirmando, em sua conduta posterior, parte dos preconceitos de que ele € vitima.

Este episédio confirma algumas tendéncias que se mostrardo recorrentes ao
longo do filme. Num geral, a idéia € mostrar o que quer que seja capaz de evocar o
espaco especifico da favela sob uma luz favordvel. Em diversos momentos ha o flerte
com oS preconceitos, as nogdes pré-concebidas sobre a favela, por parte dos
moradores do asfalto. Os realizadores ndo buscam apenas negar os fatos por trds
destes preconceitos, e sim, em geral, mostrar estes fatos de maneira completa, com
suas complexidades e ambigiiidades. No caso do primeiro episédio, a primeira
proposta para traficar € recebida com repulsa pelo protagonista Maycon.
Posteriormente, no entanto, ele acaba cedendo, praticando um ato que abomina,
pessoalmente.

Este episddio ecoa o primeiro episddio do filme anterior. Mas aqui o reflexo
reconhecivel se desloca de maneira importante na maneira como termina. A distancia
infinita se estreita na figura do ‘final feliz’ e da segunda chance que é dada ao
menino, que € negada a Jodo no episddio “um favelado”. Sdo estas as figuras que
possibilitam, neste episddio, o estreitamento e a reconfiguracdo do espaco, e o

deslocamento da grande metanarrativa.
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Esta ¢ a maneira em que este episddio possibilita a acdo politica, mais uma
vez pelo apagamento da fronteira entre a arte e a vida. Ndo a arte de resisténcia, nem
a arte sobre a resisténcia, apenas a arte em que a resisténcia ocorre pela recusa do
encerramento 16gico de um rapaz no destino que lhe estd reservado desde nascenca
por sua condicdo (inicial) de sujeito a margem. Aqui aparece mais uma vez a figura
da resisténcia por meio da arte, na maneira que entende Ranciere.

O segundo episddio, “arroz com feijao”, tem a caracteristica de ser um dos
mais leves dentre a coletdnea. E relevante o fato de sua narrativa se desenvolver de tal
maneira que a questio especifica da favela esvanece. Sua histéria poderia ocorrer em
outro momento e lugar. E a histéria de uma familia pobre, lidando com dificuldades
da vida, de maneira préxima a outras histérias, que nao se passam em espacos
estigmatizados. Neste episodio também ndo se trata de preconceito, este ndo € um
tema para 0 mesmo (como também ndo o é, a violéncia, para citar outro tema
recorrente nos demais episodios).

Este episddio poderia se passar em qualquer local. A especificidade do espaco
da favela € borrada. A fragilidade das criancas vem do fato de serem criancas, e
pobres, a ponto mesmo de serem assaltadas por “playboys”, invertendo
completamente a expectativa criada pelo preconceito perante os moradores de
comunidades.

A anulacdo do espago, neste sentido, configura um gesto politico forte, que é
também o reverso daquele que permeava todo o primeiro filme “cinco vezes favela”,
em que a demarcacdo era forte e intransponivel. Aqui, a reconfiguracio da percep¢ao
¢ dada de maneira radical pelo apagamento do espaco da favela. As marcas da prépria
desaparecem: se ndo se estd familiarizado com o sotaque da favela, na fala dos
meninos, e de alguns dos personagens, como o guardador de carro, a especificidade
desaparece completamente. Torna-se impossivel falar que se trataria da histéria de
“um (ou dois) favelado(s)”.

O desaparecimento da especificidade do espaco leva ao desaparecimento das
fronteiras do mesmo, e ao aparecimento da igualdade das pessoas num espaco sem

hierarquia, ou pelo menos, sem hierarquias rigidas: as criancas ainda sdo frageis, e
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tem que se valer de esperteza e sorte para conseguir compensar a falta de sua
capacidade de acdo no mundo’.

O terceiro episddio “concerto para violino”, tematiza diretamente a violéncia
que permeia o espaco. Neste episddio alguns dos esteredtipos sobre a favela sdo
encarados de frente. A violéncia que encerra sonhos e corta vinculos é uma realidade
ndo mais vizinha, mas uma ameaca direta.

A resisténcia se dd por meio do amor, pelo laco de amor que une os trés
meninos. O ato de Ademir € um ato de resisténcia aquela mesma situagao absurda,
aberrante e, no entanto, corriqueira. Embora isto ndo se desenvolva, o que ele fez foi
contrariar a vontade do lider sddico com quem teve que se aliar para conseguir o
objetivo de que foi incumbido, e do qual ndo poderia escapar. Seu ato é o inico que
aponta para alguma forma de resisténcia, ou escape a situagao extrema.

Aqui, a violéncia pode ser aproximada a violéncia que se verifica como uma
constante ameaga no primeiro filme “cinco vezes favela”. Aqui hd uma chave em que
ambos trabalham: uma situagdo extrema que ao apontar o absurdo de uma condi¢do
reivindica uma saida radical (que também €, de outra maneira, encenada) para esta
condi¢do. Entretanto o discurso ndo da o vislumbre de uma forma para esta saida,
exceto a denudncia, buscando com o choque a mobilizagado politica forte.

O grande discurso continua ausente, 0 que continua coerente com a proposta
do filme desde o inicio. Mas a radicalidade da situacdo torna este um dos episddios
mais diferentes dos que compdem o segundo filme, e que a0 mesmo tempo o
aproxima do primeiro. Ele se aproxima diretamente do episodio “um favelado™: a
tragédia de vidas enredadas na violéncia e exacerbadas pela condicdo de pdrias,
inclusive e principalmente no interior de sua prépria comunidade, uma comunidade a

margem, o que torna as pessoas assim sujeitadas duplamente ameacadas.

3 Aqui cabe notar que estas criangas transitam no limite da ac@o e da percepgdo, de que fala Deleuze, a
propésito do cinema neo-realista italiano, com o qual ambos os filmes dialogam (Deleuze, 2007,
pg.12). Elas, no entanto, tem agora um objetivo, e desempenham ac¢des que se encadeiam em
sequencia légica para que ele possa ser obtido. Mas também sdo vitimas de abuso por parte dos que
sdo mais fortes do que elas, e este deslocamento impulsiona a histéria tanto quanto a refreia, e faz
perceber por um momento a enormidade da sua tarefa, por esta envolver ter que lidar com este mundo
impossivelmente forte. Mas elas ndo se colocam como figuras passivas neste mundo. Elas sdo capazes
de percebé-lo, bem como de agir.
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Mas se aproxima também aos episddios que constituem uma ruptura com
relacdo a um discurso mais préximo do normativo que encadeava os filmes. No
primeiro filme, como disse, a pendria era maxima, e a saida, havia uma unica. Na
contramdo deste discurso surgem episddios como “couro de gato” e, principalmente
“escola de samba”.

Neste filme, o discurso, que eu havia identificado como sendo ‘o outro lado
da heteronomia’, seria o de mostrar as multiplas formas positivas de contato com
membros apartados, anteriormente marginais, da comunidade rumo a constru¢do ou
percepcio de uma forma ampliada desta mesma comunidade. Mas isto aponta para
uma forma de ‘chapa branca’ na apresentacdo e tratamento dos temas da favela,
presente nos curtas do segundo filme. H4 um panfletarismo as avessas, com relac¢do
ao que havia no primeiro filme, embora o deste seja mais sutil, nuancado, menos
univoco, em todos os episddios, € mais permeado por formas em que se poderia
questionar seus proprios discursos. Mas a mensagem bdésica, da desmistificacdo da
favela como espaco de apartamento passa, de alguma maneira, por uma ‘propaganda’
da mesma, seja, pela denincia do preconceito em torno dela, seja pela aproximacao,
polémica mas positiva, como veremos num episddio adiante, etc. Mas neste episodio,
o ato de resisténcia € quebrar esta nova mistificagdo da favela como espaco de
encontros, trabalhando diretamente dentro do maior pesadelo em torno da favela que
pode ter o espectador da classe média, ou qualquer um que ndo esteja implicado
diretamente no local. E trabalhar dentro da mitica da violéncia, voltando a trazer,
dela, o choque, e sendo, no entanto, esta violéncia, ndo romantizada, nem inserida
num discurso especifico. E a “resisténcia” pela disrupgio da légica bdsica do
filme, como fizeram “couro de gato” e “escola de samba” no primeiro filme.

O quarto episédio “Deixa Voar”, tem como tema especifico o cruzamento de
fronteiras. A rivalidade entre as favelas, e a percepcdo de se tratarem, as proprias
favelas em que habitam, de um espaco em que nio se sentem seguros, faz com que
oportunidades de socializa¢do sejam perdidas, e exacerba conflitos a intensidade de
conflitos.

Entretanto, estes sdo problemas que se mostram passiveis de solucdo a partir

do momento em que se cruza a fronteira, que se permite penetrar o espacgo interditado
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e entrar em contato com o desconhecido. Fldvio acaba descobrindo alguns dos
elementos mais necessdrios e mais uteis a um morador da favela: o “jogo de cintura”,
a capacidade de transitar por todo tipo de espagco, mesmo os ameagadores, sabendo
distinguir a ameaga real da imagindria, lidando com as circunstancias imprevistas e
negociando com as pessoas envolvidas, as vezes em potencial conflito, sem se deixar
intimidar por uma eventual circunstancia de fragilidade ou exposi¢ao.

O rapaz percebe, entdo, que uma vez que consegue enfrentar seus medos,
superar seu proprio preconceito perante pessoas com situacdo muito parecida com a
dele (ele mesmo se interessa por uma menina da comunidade rival, com quem no
colégio tem boa relagdo), e entrar em contato com este mundo diferente, muito
embora ele pareca, a principio, ameacador, desde que se o fagca munido de seus
recursos adequados, abrem-se as possibilidades para todo tipo de relacdes, contatos e
trocas positivas.

Ao final, a menina por quem Flavio se interessa declara “viu como aqui €
tranqiiilo?” referindo-se a sua favela especifica, com relagdo a outra, mas mandando
um recado para toda a platéia de moradores do asfalto que estiverem assistindo. Por
meio da identificacdo com Flavio, o espectador € levado a rever sua relacdo com este
espaco desconhecido da favela e de sua propria maneira de lidar com os medos e
conflitos. Esta mensagem, transmitida de maneira simples, € o grande contributo dos
autores para uma possivel acdo politica por meio do filme, por meio da afetacdo
empatica do publico.

No ultimo dos episddios, “acende a luz, a comunidade € retratada como sendo
cadtica e alegre, mas orgulhosa e exigente. Os moradores oscilam entre a simpatia e
gentileza com o técnico, que ndao tem companhia com quem passar o natal, e ordens e
exigéncias (aos berros) de que ele resolva seus problemas. Eles partem do principio
de que os técnicos simplesmente ndo querem fazer seu servigo, € por isso seguram o
ultimo que vem trabalhar preso ao poste.

Acontece que ele de fato nao consegue religar a luz por falta de pecas, e
outros problemas alheios a sua vontade. Neste momento a comunidade mostra

também parte de sua cara prestativa e pré-ativa, se voluntariando a buscar uma peca
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em um local afastado. Ainda assim o problema ndo se resolve, e s6 ao fim da noite o
técnico consegue religar a luz.

O filme trata da questio do abandono do fato de os moradores de
comunidades serem considerados como menos relevantes do que os moradores de
outros espacgos. O lema “aqui também € natal” poderia ser a formula por tras do filme.
Entretanto esta mesma se trai, na medida em que a denuncia por trds da férmula ndo
se verifica na tela. Técnicos que tentam escapar ao trabalho, ou fazer um servigo
“porco” em qualquer circunstancia, e ainda mais na iminéncia de um feriado, nao
seria um tratamento peculiar dirigido aos moradores da favela, apenas porque eles 1a
moram, porque o espaco € um inferior e as pessoas menos dignas de respeito. Como
também, revoltar-se e reivindicar um atendimento satisfatorio ndo seria caracteristica
de uma revolta perante toda uma condi¢ao social injusta historicamente consolidada,
contra a qual se deve lutar, brandindo uma bandeira ou ndo. Trata-se, talvez, de mais
uma das faculdades presentes aos moradores dotados de um novo status de cidadao,
status a cada momento menos passivel de contestacao.

Mas ainda € digno de nota a maneira como o espago € retratado. Cadtico,
barulhento, propenso a rompantes de emocdes fortes por parte dos moradores. O
filme marca a diferenca de onde e como deve ou pode surgir a possibilidade para uma
igualdade politica. Seu clamor por reconhecimento, dentro da tela e evocando para
situagcdes andlogas fora dela € politico no sentido que Ranciére dd ao termo, uma
busca por uma reconfiguragdo na partilha dos espagos de percepcao.

Resumindo, os filmes em questdo possuem preocupacdes e objetivos de
ordem politica distintos, e operam estratégias de acdo que obtém, cada um, um tipo
distinto de realizagdo politica, de maior ou menor ordem, na medida em que
conseguem obter o resultado de reconfigurar a capacidade de percep¢ao dos espacos
em cada um dos casos. A adesdo do primeiro dos filmes a um projeto comunista
ortodoxo atrela dificuldades para a eficdcia da realizacdo do préprio projeto, na
medida em que perde de vista a maneira como funcionaria o processo politico,
buscando um consenso na univocidade da luta, e negando diversos outros tipos de
atos de resisténcia politica legitima como sendo produtos de ideologia, algo que se

combateria diretamente.
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O segundo filme € informado com relagdo a estes problemas e contradi¢cdes
presentes no primeiro, € mesmo se coloca contra alguns de seus pressupostos basicos
buscando, no contraste, uma maneira diversa de realizar seu préprio e ja diferente
projeto politico. A maneira como ele busca este objetivo coincide com a esbogada por
Ranciere em mais pontos. O filme € perpassado por instancias de reivindicacdo de
reconhecimento, bem como por outras de cruzamento de fronteiras que desestabiliza
a configuracdo dos espacos. O primeiro filme também falava de reivindica¢do, mas
operava de maneira a excluir certo tipo de reivindicacdo, e de forma de agdo como
invdlido, permanecendo dentro da légica entendida por Ranciere como excludente e
hierdrquica do regime da representacdo, em que pretenderia, em ultima instancia,
apenas tomar o lugar do poder, ao invés de tentar o apagamento do poder, a
diminui¢ao de seu peso.

O segundo dos filmes ndo sofre deste tipo de contradicdo, mas de outras. A
autonomia sempre remete a heteronomia de outro tipo. Uma das formas excluidas do
filme seria a forma da obra artistica que cria um mundo por meio de sua radical
separacdo com o mundo existente. Este filme se cala, mais do que o anterior, sobre
esta possibilidade. Esta serd parte das questdes que analisarei no capitulo a seguir,

sobre as possibilidades artistico-estéticas de cada um dos filmes.
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A forma dos filmes

Na continuagdo da andlise, volto-me agora para o outro lado da questdo, nio
um poélo, mas um reverso da moeda: o aspecto artistico-estético dos filmes. Neste
sentido preocupa-me observar alguns aspectos formais da feitura dos filmes, o que
eles implicam e o que possibilitam.

Os filmes trabalham dentro de um aspecto formal narrativo, buscando a
narrativa naturalista, contando histérias. Estas podem ser didaticas ou provocadoras,
mas permanecem histdrias, narrativas.

Comecando pelo mais antigo, volto a chamar a atencao para o fato de ele estar
envolvido em complexos debates de ordem formal estética, e a decisdo de valer-se da
narrativa é especificamente fundamentada na escolha autoral por tras do filme. Como
foi visto esta escolha privilegiava a inteligibilidade e a poténcia retdrica da obra, e
para esta inteligibilidade, a obra narrativa, criadora de 16gica, prestaria mais do que a
obra dita ‘resistente’ por Ranciere.

Mas ele também convivia com as experiéncias do chamado neo-realismo
italiano, com que, ja indiquei, mantinha préximo contato. A vontade de fazer filmes
que entendiam tratar de maneira mais direta a realidade social foi o ponto comum que
0s aproximou.

Entretanto, Deleuze entende que os filmes que se amarram por este terreno
comum ndo o fazem unicamente por sua aderéncia a um discurso € uma forma
reconhecivel e repetida. Estes filmes, que buscavam de alguma maneira a realidade,
nio deixavam de colocd-la em cheque, deslocando a percepcao deste mundo ‘real’
que retratavam. Faziam isto por meio de uma ruptura com o cinema narrativo
anterior, e Deleuze chama a atenc¢do para o fato da manutencao de certa narratividade
reconhecivel (ou pelo menos legibilidade, l6gica narrativa), ndo os impedir de
comegar a trabalhar imagens e relacdes muito distintas daquelas do cinema classico
que primeiro estabeleceu a narratividade, e se estabeleceu com ela. Deleuze as chama
de ‘Imagens 6ticas e sonoras puras’, distinguindo-as das imagens ‘sensdrio motoras’

dos filmes narrativos anteriores. O que elas possibilitariam seria uma imagem direta
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do tempo, desvinculada e independente do movimento, ao contrario, subjugando-o.
(Deleuze, 2007, p.55).

O que estas imagens possibilitam, e a ldgica por que operam, portanto, nao
deixa de ser uma forma de deslocamento da l6gica narrativa que as funda. Na andlise
de Deleuze, a ligacdo com algum tipo de discurso social ndo importa tanto quanto
este aspecto formal, que aponta para discursos de todo tipo de ordem, ndo apenas o da
promessa da mudanca social. Um deslocamento de Ranciere € andlogo: o realismo, na
literatura, ndo se tratava de uma exacerbacdo das regras da mimese buscando um
contato mais estreito com uma realidade extra-literdria, mas a primeira quebra com
esta mimese. Este tipo de texto e imagem levaria a uma quebra de légicas, ndo a
constru¢ao de uma légica forte.

Ainda assim, a realidade social e a fidedignidade de seu tratamento em obras,
buscando o apagamento do ruido ideoldgico, eram bandeiras para os membros do
CPC, que realizaram o primeiro filme. Dai surge uma contradi¢do, um desequilibrio
que em grande parte € o que fomentou tanto o que o filme tem de potente, como o que
tem de datado ou superado.

Como a andlise de Deleuze mostrou, a realidade permanece um problema nos
primeiros filmes do neo-realismo, mas este problema posteriormente € deslocado. No
entanto, em ‘“‘cinco vezes favela”, mais uma vez, como se tratava do estreitamento do
conhecimento da realidade, o retrato da realidade por detrds das madscaras da
ideologia, o uso das imagens que apontam para a Imagem-Tempo convive com a
repeticdo do esquema narrativo sensorio-motor. Mas eis que ele € deslocado pelas
proprias imagens Gticas e sonoras puras de que fala Deleuze. Estas imagens, segundo
a andlise de Ranciere, caso Deleuze esteja correto, se aproximariam mais do tipo de
imagem que desloca esteticamente o individuo de seu espaco comum, seria um tipo
de imagem pertencente a ordem da arte ‘resistente’.

Assim é que o filme realiza ambos 0os movimentos: apaga-se como vida no
seu discurso pedagdgico, aparece na diferenca da imagem Otica pura causadora de
desestabilizacdo. E o movimento inverso também se aplica, pois o explicito do

discurso aparece como imagem resistente, reivindicando uma nova vida, a0 mesmo
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tempo que, em outra parte, a imagem de um tempo absoluto opera uma composi¢ao
que aponta para a vida.

Esta complexidade contrasta com o discurso esposado pelo CPC. Nele a obra,
atada como estd ao objetivo pedagdgico, mantém um tipo de separacdo de espagos e
hierarquizacdo de temas que Ranciere localiza no regime representativo. Neste
sentido o filme perderia parte de seu potencial estético-politico, tanto considerando a
andlise de Deleuze como a de Ranciere, atando-se a mera disputa pelo poder. O
potencial de transgressdo de um afeto forte, capaz de mudar a percep¢ao do mundo,
esvazia-se num discurso direto sobre a troca de poder, com lutas sem trégua e espagos
separados, perpetuamente apartados.

Ou assim poderia parecer. Entretanto ha diversos espacos para um desvio
propriamente estético (escapando ao que até agora faz com que o filme se encaixe
mais propriamente a légica do regime representativo), particularmente naqueles
momentos, j4 vistos anteriormente, em que o filme vacila no seu discurso por meio de
sua forma, por usar imagens e encadeamentos que criam ambigiiidade ao invés de
transparéncia discursiva, e que configuraram os momentos que atrairam maior
aversao por parte dos membros do CPC. O uso da estética proxima, em didlogo com
o neo-realismo italiano, a escolha de usar atores origindrios da propria favela, e o
tratamento desta como um espaco por vezes desconectado, como descrito por
Deleuze (Imagem-Tempo). Todos estes elementos foram usados para reforcar a
direcdo do discurso principal, mas o potencial deles é ambiguo, leva a superacdo
deste discurso, aponta para um mundo para além daquele pretendido pelo discurso, o
mundo da separacdo representativa total.

Deleuze havia chamado a aten¢do para o fato de o neo-realismo italiano nao
ser configurado, principalmente, por seu contetido politico social, mas pela forma,
pela realizacdo de imagens que ele nomeia de “Imagens-tempo”, imagens que sdo o
retrato direto do tempo, e que escapam a légica do movimento. S3o imagens
delirantes, aberrantes, que Deleuze entende como sendo as que expressam o potencial
proprio do cinema, ainda que este tenha se desenvolvido, primeiramente,

privilegiando o aspecto das constru¢Oes légicas que o encadeamento motor das
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imagens proporciona, para criar “Imagens-movimento” que se prestavam ao discurso
e a reinsercdo da ldgica da representacao.

As imagens do neo-realismo apontam para o que Deleuze chama de “imagens
Oticas (e sonoras) puras”’, imagens que se descolam da logica do encadeamento
sensorio motor das imagens-movimento, 16gica de encadeamento de ag¢des propria a
representacdo, imagens que capturam o intervalo das acdes, que captam o momento
das percepcoes da inagao.

E, de fato, alguns dos episédios do primeiro filme sdo marcados por esta
inacdo. Jodo, protagonista de “Um Favelado” € o personagem mais alheio a acao, mas
isto é explorado justamente como o quinhdo amargo que sua condi¢do de explorado
lhe rende, segundo o discurso por trds do filme. A inacdo pode levar apenas a ruina
(também em “Zé da Cachorra”). A imagem Otico-sonora pura € negada. O discurso
mina as possibilidades do préprio filme, mesmo quando por outro lado as realiza. O
filme se reinsere na légica das acOes e efeitos (e disputas pelo poder).

Outro personagem que nio age no espaco, que nio tem o espago como palco
ativado de uma acao é o protagonista de “Escola de Samba — Alegria de Viver”. Ele
habita um espaco, e desempenha uma a¢do, mas estes nio estdo em correspondéncia.
Sua acdo s6 consegue resultar em inacdo e ineficdcia, e neste sentido algo parecido
acontece com sua esposa (com seus piquetes). O espago escapa a uma sua
modificacgao.

Os demais episddios seguem mais de perto, em seu desenvolvimento, a 16gica
do encadeamento das acdes. Mesmo a criancga de “couro de gato” goza apenas de um
breve momento de suspensdo, que aponta para uma outra vida possivel, mas cuja
negacdo e a continuidade inexordavel de sua ac@o termina por refor¢ar sua pertinéncia
ao mundo da representacao.

O filme mantém, entdo, a tensdo entre as imagens sensOrio-motoras € as
Oticas-sonoras puras. Mas a separacdo dos espagos que opera, € a subordinacdo a
l6gica das agdes o reinserem mais propriamente na tradi¢do representativa. Assim &
que o filme se mantém ambiguo, desenvolvendo a tensdo entre um discurso que o
orienta e sua realizacdo em imagens que apontam para fora do discurso,

desenvolvendo por um lado e apagando por outro seu potencial politico. As
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caracteristicas elencadas submetem o filme a l6gica da representagdo, mesmo com
relacdo aos momentos em que se aponta para fora dela, desde o inicio.

A légica do filme vai de encontro a uma discursividade forte, especifica. O
filme aponta para um novo mundo ao mesmo tempo que o nega, adiando-o
infinitamente na exacerba¢do de um conflito que exclui o acordo ou a composi¢do, a
expansao da comunidade.

H4 um porém: o filme, pensado politicamente de saida, coloca com seu
conteido, questdes antes apagadas em pauta, e também o vislumbre de um
desenvolvimento estético pouco explorado no Brasil, a época, a vontade reconfigurar
um espaco comum utdpico, na realizacdo da revolu¢do comunista. Nesta chave €
possivel perceber uma reconfiguracdo do espaco perceptivel. Se € verdade que seu
potencial politico € minado, por estar ligado a uma légica forte de acdes, causas e
efeitos, remontando um esquema de representacdo que aparta e delimita espacos e
corpos, ainda assim ele efetua o desenvolvimento das questdes que estavam em pauta
e de que ele mesmo fez parte, a luta politica em direcdo da constru¢do de um espago
utoépico.

Com relacdo ao segundo filme, dentre suas muitas propostas, hd a da revisdo
dos preceitos estético-politicos que norteavam o primeiro. H4 uma reacdo a ele,
presente desde o titulo. Entretanto, entre as muitas preocupagdes e objetivos distintos
presentes em ambos os filmes, € possivel perceber como eles se desenvolvem por
meio de do que entendo aqui como estratégias narrativas cldssicas e naturalistas.

Afinal a questdo deste tipo de técnica artistica ndo se resume a continuidade
do regime representativo. “Agora por ndés mesmos”’ nao coloca uma questdo de
verdade e sim uma questdo de mudanca de ponto de vista, propriamente o que &
considerado uma mudanga estético-politica pelo prisma de Ranciere. Este ponto de
vista aponta para a criacdo de um outro mundo e uma forma diferente de partilha do
espaco de uma comunidade. Assim € que as histérias ndo se resumem a tratar da
realidade pré-existente da favela. Elas buscam seu apagamento em vida.

Como foi discutido anteriormente o principal elemento de deslocamento
politico que se pode reconhecer no filme é o da transposicdo de fronteiras, ou seu

apagamento. E por meio desta via que o filme propde a criagdo de uma nova
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comunidade e igualdade, trabalhando, dialogando, ainda, com o sonho de uma
comunidade apolémica, que € a maneira como € entendida a politica do espago
comum.

Por isso o filme desliza, como seu antecessor, entre duas propostas: o
apagamento do conflito e sua afirmagdo produtiva, a reivindicacdo do
reconhecimento das diferencas. Mas a forma narrativa, e sua op¢do pela
inteligibilidade da mesma, explicitam sua insercdo em um discurso especifico, como
o primeiro filme fazia.

Este discurso ndo é mais forte, univoco, unilateral. E sujeito a rasuras e
apagamento. Ele explicita o conflito, pelo menos do interior de seu discurso. E
valendo-se de todas as formas de criagdo cinematografica, de manipulacdo da
imagem-movimento com vias de encontrar o modo certo da expressao do pensamento
que pretende desenvolver.

Assim, o terceiro episodio “concerto para violino” faz uso, por exemplo, de
flashes-back para narrar a histéria. E o tipo de criacio que Deleuze localiza como
sendo préprio a imagem aberrante, embora esteja atualmente amplamente
decodificada e reconhecivel como recurso cinematogrifico, e mais, também criador
de sentido 16gico, mesmo pela operacdo de seu deslocamento linear, 0 movimento de
decodificac@o servindo para intensificar a construg¢do légica proposta. Em “fonte de
renda” faz uso em diversos momentos de elipse temporal, narrando a trajetéria do
rapaz em diversos momentos distintos, separados um do outro por distancias
temporais reconheciveis mas ndo legiveis. Em “Deixa Voar” acompanhamos de perto
as impressoes carregadas do assustado Flavio a medida que explora a favela rival,
imaginando junto com ele toda sorte de perigos, que sé sdo reconheciveis como tal
devido a sua fixagao neste aspecto. Poderia ser a sua prépria favela, mas sendo a dos
rivais, parece mais perigosa.

O filme ndo trabalha o delirio, ou o transe, mas também ndo apresenta apenas

uma sucessdo de imagens sensério-motoras*. Ele permite o contato, a contaminagio

* Uma possivel exce¢do, um momento em que se vislumbra uma forma de transe, seria a exploragdo de
Flavio da favela rival. Mas seu peso de impressdes ndo vai longe no movimento de desestabilizacdo,
tornando-se mais um ambiente de atmosfera do que um fator ativo, no filme, do que um seu foco no
movimento erratico, hipnético, do transe.
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pelas licdes de diversos fazeres cinematograficos, sempre, no entanto, optando pela
execu¢do de uma narrativa 16gica, buscando pela realizacdao desta a poténcia da arte
de criacdo de mundo, do apagamento da arte na realizacdo da vida, buscando ndo
somente conhecer e mostrar a favela, como também o objetivo politico (especifico)
da aproximacao diferentes e transposicao de fronteiras.

Mas a tensdo, os problemas e o conflito da aproximacido do espagco nio sao
apagados por completo, e nem pretendem ser. A exposi¢ao do preconceito, em “fonte
de renda”, e o problema da escolha moral de quem sofre grandes dificuldades, mesmo
que tenha comecado a trilhar o processo da insercao, do reconhecimento, todos estes
aspectos vem a lembrar isso. E em “concerto para violino” temos um exemplo do
reverso do didlogo, que se mostra tenso mas possivel, entre estes mundos apartados
que se pretende aproximar, proposto pelo filme em geral. Como fez “Couro de Gato”
e “Escola de Samba — Alegria de viver”, “Concerto para Violino” caminha na
contramdo do discurso bdsico do filme, apontando mais uma vez para o mundo sem
tréguas possiveis que era o retrato da favela pintado pelo filme da década de sessenta,
explicitando o preco que serd pago para a constru¢cao deste mundo novo, na superagao
do antigo, dos espacgos apartados.

A diferenca € a auséncia de uma alternativa, mesmo que infinitamente
distante, de resolu¢do destes conflitos. O efeito politico continua sendo o de
aparecimento de problemas que, se por um lado sdo facilmente, esterotipicamente,
associados a um espago, ainda e as vezes mais quando se trata de obras de arte que
tem o espaco como tema, por outro lado sdo também facilmente esquecidos,
relegados de volta ao estatuto de ndo existéncia. Assim que a inteligibilidade da
narrativa mantém seu poder politico na obra em questao. Isto porque, também, nio ha
mais uma tnica maneira de se fazer resisténcia com arte. A arte aponta sua poténcia

estética de saida.
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Conclusao

No livro “Imagem-Tempo”, Deleuze define o potencial das imagens
cinematograficas como sendo de duas categorias principais: imagens-movimento e
imagens-tempo. A Imagem-movimento explora o tempo como subordinado ao
movimento, nos primordios do cinema, quando ele teria se estabelecido a partir da
novidade e da exploracdo da mesma, do movimento de suas imagens. Na conclusao,
explorando Walter Benjamin, ele coloca que “a arte do movimento automaético (...)
devia coincidir com a automatizacdo das massas” (Deleuze, 2007, p. 313).

O automatismo pode também levar ao delirio, ao transe, ou antes, os aponta
de saida. Enrijecer o transe numa légica de uma agdo transformadora leva ao
apagamento da polémica de outros delirios. Aqui, Deleuze parece retomar o tema do
deslocamento da arte da representacdo, também trabalhado por Ranciere. Este dltimo
vé este deslocamento por um prisma ligeiramente diferente. De qualquer maneira, é
importante ter em conta que a mera transposicdo do regime representativo para o
regime estético, em primeiro lugar, ndo ocorre efetivamente de maneira completa
ainda nos casos da arte contemporanea e, em segundo lugar, ndo resolve impasses
dentro do campo ampliado estético/politico, podendo inclusive, em certos casos, criar
ou reproduzir as condicdes deste mesmo conflito. Isto porque a estética teria ldgica
propria e ambigua, polémica de saida, cujos conflitos que cria constituem uma
caracteristica intrinseca da promessa original que a delimitou, a fez aparecer como
problema, no que Ranciere entende como sendo o momento da constitui¢do nio de
uma modernidade, mas de um regime estético que ainda hoje mistura caracteristicas
que foram antes consideradas separadas, inclusive cronologicamente, nos momentos
da modernidade, pés-modernidade e contemporaneidade, divisdo que ele entende ndo
mais fazer sentido da mesma maneira como antes fez. J4 quanto a politica, enquanto
categoria que engloba os movimentos de mudanca e reconfiguracdo do espago
perceptivel, fa-lo de maneira a sempre relangar uma polémica, aproximar ou deflagrar
uma crise, precdria atividade econdmica de “acumulo de excedentes”, sempre a beira

do colapso.
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A ligagdo com o projeto de um discurso forte faria diminuir o potencial
politico de um filme como “Cinco Vezes Favela”, dilui-lo na busca pelo poder e na
submissdo a agendas especificas. Por outro lado, enquanto arte que se pretende
politica de saida, foi capaz de causar, por meio da proposta de uma ruptura radical, a
problematizacdo de um espago, toda uma reconfiguracio de um espaco, dando
visibilidade a por¢cdes deste espaco que antes ndo a tinham. Assim é que o filme de
1962 € politicamente forte e fragil ao mesmo tempo, sendo capaz de langar o
problema da politica mas esvaindo sua poténcia na rigidez do préprio discurso.

Quanto a “5x favela — Agora por N6s Mesmos”, o filme tem sua propria
maneira de causar a mudanga na percepgao dos espacos, tanto o espago em questdo, a
comunidade ou favela, como o espaco politico como um todo. H4 uma reacdo ao
filme da década de 1960, junto com uma sua homenagem e releitura, mas tal reagao
nio ocorre por oposicdo diametral (pelo menos ndo ao nivel formal), como uma
recusa simples. Ela opera pela exploracdo de caminhos anteriormente fechados pela
l6gica do combate politico do primeiro filme, pela transgressdo dos limites nele
impostos. Nesta exploracdo se depara com, e trata, dos demais aspectos cujo filme do
movimento do Cinema Novo foi capaz de fazer serem percebidos, ainda que ndo
imediatamente tratados.

A percepcao destes temas, tratados ou ndo, também ndo deixou contudo de
evoluir. Os termos em que tais problemas foram originalmente colocados, a medida
que o processo politico continuou a se desenvolver, também ndo deixaram de ser
continuamente deslocados, de fora e de dentro dos grupos que pretendiam fazer
mover a politica. O resultado € a configuracao de toda uma maneira diferente de fazer
politica, que aparece no filme. A politica trata a separagdo de espacos de maneira
diversa, explorando a possibilidade da inclusdo, da transposicdo de barreiras rigidas e
mistura, sempre polémica mas ndo mais aferradamente opositiva, de habitantes
culturalmente distintos daquele espago comum.

Foco diferenciado, forma de trama distinta, entretanto o filme ndo busca uma
operacdo por meio de uma experiéncia formal que desloque de saida a
compreensibilidade dos espagcos e movimentos expostos. Vale-se de formas candnicas

de construcdo narrativa, distanciando-se da obra chamada, por Ranciere, “de
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resisténcia”, buscando o efeito de um outro tipo de realismo, ndo mais um neo-
realismo, engajado e resistente na medida que explorava os limites da narrativa
transparente cujo objetivo € se desaparecer como arte, € se dissolver em vida. A busca
pelo realismo de uma arte que, embora pretenda se dissolver em vida, traca seus
limites compondo-os na tensdo entre a arte evanescente e a resistente, escolhendo a
via da arte evanescente e forcando os limites desta evanescenga na sua proposta de
reconfiguracdo da percepcao pelo afeto, e relanca as questdes politicas por meio dos
deslocamentos de seus clichés e lugares-comuns.

A disting@o original que informou a feitura deste trabalho pode agora ser
compreendida de maneira nuangada. “5x Favela — Agora por N6s Mesmos” busca
uma homenagem e ao mesmo tempo uma superagao dos temas tratados e forma de
abordagem no primeiro filme, “Cinco Vezes favela”.

Originalmente busquei perceber o que esta distin¢gdo poderia operar, € minhas
hipéteses originais, da diferenca qualitativa no tratamento dos temas, ou maior
capacidade de aproximac¢do com uma realidade pré-existente da favela, ndo se
mostraram produtivas. Busquei entdo perceber porque, ou de que maneira se percebe
uma distin¢gdo com a ressalva proposta pela frase “Agora por N6s Mesmos”. Esta
exploracdo me conduziu ao pensamento de Jacques Ranciere, e seu fruto principal foi
a percepcao da artificialidade e mesmo equivoco que informa a separacdo de
categorias e objetos que tangem conceitos que ndo se podem ver apartados, estética e
politica.

No caso dos filmes em andlise, compreender estes conceitos como apartados
leva a uma preferéncia por um ou por outro, e uma anulacdo de sua poténcia
desencadeada por esta preferéncia.

O filme “Cinco Vezes Favela” buscava retratar a favela de uma forma
especifica, para que este retrato pudesse ser usado como ferramenta ou arma no
processo da luta politica de seus realizadores. Neste sentido buscava operar com o
filme uma poténcia retdrica-pedagdgica, informado por certa maneira de
compreender realidade e realismo, a partir da chave da dentincia da ideologia, e
valendo-se de certos recursos cinematograficos especificos que constituiam a

vanguarda da arte cinematogréfica do seu tempo.
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A partir do pensamento de Ranciere, entendo que a ligagdao que o filme opera,
da estética com a ideologia, provém de uma confusdo com relagdo ao entendimento
da proposta do pensamento estético, que por sua vez se instaura desde seu nascedouro
(Ranciere, 2004, p. 11). Ao ser informado por este equivoco, o filme ndo poderia
deixar de comportar possibilidades de escape ao fechamento do seu projeto, nas
chaves que descrevi anteriormente.

Mas se o apartamento de conceitos insepardveis foi um problema (que gerou
uma riqueza na ambiguidade da obra produzida) identificdvel no primeiro filme, o
que dizer do segundo? O que de fato a distin¢do “Agora por N6s Mesmos™ operaria,
se foi visto que ela ndo opera uma busca por uma verdade primeira, ou valor
qualitativo superior?

A principal distingdo seria a rentncia as travas a que estava submetida a
feitura do primeiro filme. Mas se “a autonomia € o outro lado de uma heteronomia de
outro tipo”, e se “Cinco Vezes Favela” operava por uma separagdo dos conceitos de
estética e politica, pendendo ainda para o que entendia ser o lado da politica, a
negacao do filme seria uma manutencdo da separagdo, mas uma oscilagdo ao outro
lado do péndulo? Ou ainda uma negacao da separacao?

Aquilo que “5x Favela — agora por n6s mesmos” se recusa a fazer € lutar
politicamente diretamente, que era a proposta do filme original. Sua luta por espaco,
pelo reconhecimento, ndo passa, como era o caso do outro filme, por um embate
direto, mas uma transposicdo sempre negociada das fronteiras. Além disso o filme
faria uma opcdo pela poténcia estética, numa chave de arte “evanescente”, tornada
vida. Mas esta op¢do ele ndo faz por meio de uma separagdo ou preferéncia da
estética pela politica. Faz de seu fazer artistico uma arma na luta politica também, sé
que mudando os termos da luta.

Uma outra preferéncia do segundo filme € comum ao primeiro: a escolha por
uma arte evanescente, ao invés de uma resistente. Mas o segundo dos filmes pode
fazé-lo sem que a escolha viesse a prejudicar sua poténcia politico-estética, posto que
esta agora € compreendida como abarcando as possibilidades das obras de arte que se
valiam das regras da mimesis sem, contudo, remontar a um esquema de representagao

classico.
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Ao optar pela arte evanescente, o filme “5x favela — Agora por N6s Mesmos”
busca outro tipo de luta, uma luta pela inclusio e reconhecimento das diferencas, ou
ainda o esquecimento das diferencas que levam ao apartamento dos corpos politicos.
Assim é que a marca “Agora por N6s Mesmos”, no titulo, ndo se trataria de uma
distin¢do excludente, mas sim de uma includente. E a inclusdo que busca operar, ao
fazé-lo por meio da arte tornada vida, consegue refazer a ligacdo entre politica e

estética, pensada como incabivel no contexto histérico politico do primeiro filme.
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