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O cinema latino-americano diante da questao urbana:
representacdes da favela no documentarismo dos anos
1950

1. Introducao: filmes urbanos na Argentina, Chile
e Brasil

Neste  artigo, procuro um  estudo
comparativo que registra como o documentdrio
moderno latino-americano, em seus movimentos
iniciais, representou a experiéncia das favelas e das

cidades informais. ~ Analiso experiéncias
cinematograficas de trés paises do Cone Sul:
Argentina, Chile e Brasil. A argumentacao

desenvolvida parte da seguinte premissa: no Chile
e na Argentina, os curtas-metragens documentais
realizados ainda nos anos 1950, no inicio da onda
moderna, motivada tanto por contextos politico-
culturais inclinados a experimentacao formal
engajada quanto pelo advento de novas tecnologias
de captagao do real, dedicaram-se a registrar a
consolidagao de bairros autoconstruidos precarios,
ou seja, a fixagao das favelas na paisagem urbana.
Discuto como Las Callampas (Rafael Sanchez, 1958)
e Buenos Aires (David José Kohon, 1958), nestes
dois paises, representaram experiéncias
documentais com abordagens distintas, mas que
lidaram com este fendomeno urbano.

No Brasil, na contramado, o documentario
moderno passa a tematizar as periferias urbanas
num momento posterior, especialmente a partir do
golpe militar ocorrido em 1964. Neste pais essas
questdes ganharam densidade mais adiante,
sobretudo nos anos 1970, quando comparamos
com o cinema latino-americano do periodo
equivalente (1957-1964). Quais seriam os motivos
para este aparente descompasso no que se refere ao
interesse pelos temas urbanos no documentario
brasileiro? E haveria uma explicagdo para a
ocorréncia do contrario: a presenca deste assunto, ao
menos no Chile e na Argentina? Discutindo os
filmes e inserindo-os nos contextos culturais
nacionais, ao final proponho um caminho
explicativo que ilumina a questado. Elenco alguns
filmes brasileiros visando, por meio da comparagao
estética e historica, compreender os motivos que
justificam a referida heterogeneidade.

Las Callampas e Buenos Aires sao filmes que
oferecem determinadas imagens do percurso
historico manifestado pela cidade latino-americana
naquele momento. Em um periodo em que as
grandes cidades do continente partilhavam o
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fendbmeno da  migracdo  massiva, da
industrializagao acelerada e do surgimento de
bairros precarios (favelas, barriadas, callampas,
ha uma profusao de nomes para nomear estes
locais), conjunturas especificas levaram o
documentarismo engajado a produzir imagens
dos territorios urbanos. Em linhas gerais, trata-
se daquilo que o arquiteto e historiador da
cultura Adrian Gorelik conceituou como uma
"figura de imaginacdao politica e social" no
contexto continental, nogdo que comentarei
brevemente a luz dos filmes.?

2. O caso brasileiro diante da dialética da
modernizagao

Nos movimentos iniciais do
documentdario moderno brasileiro, na passagem
dos anos 1950 para os 1960, antes ainda que o
Cinema Novo despontasse no horizonte como
uma forma cultural de tragcos mais ou menos
nitidos, a vida urbana brasileira nao constituiu
um assunto central de interesse por parte dos
cineastas. A forca da cultura politica do Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e a matriz nacional-
popular colocavam no centro da agenda temas
ligados ao especifico da nagao. Partindo de
uma leitura histdrica que enxergava nas raizes
coloniais e agrarias a formagdo da nagio’, foram
realizados, naquele momento, filmes como
Aruanda (Linduarte Noronha, 1959), Arraial do
Cabo (Paulo César Saraceni, 1960) e Romeiros
da Guia (Vladimir Carvalho e Joao Ramiro
Melo, 1962). Nao demorou muito, no entanto,
para que os processos de modernizagao e a
vida urbana passassem a compor a agenda
cultural brasileira. Cinco vezes favela (Miguel
Borges, Leon Hirszman, Joaquim Pedro De
Andrade, Caca Diegues, 1962), no cinema de
ficcdo, produziu um retrato forte e ao mesmo
tempo prismdtico - por sua propria estrutura
episddica - da favela carioca. No dominio
documental, Maioria Absoluta (Leon Hirszman,
1964) e Viramundo (Geraldo Sarno, 1965)
marcaram a entrada deste cinema no mundo
citadino, nao por acaso pela perspectiva da

migragao, processo intenso e repleto de
traumas e fissuras que direcionava ao mundo
urbano brasileiros advindos

predominantemente dos territorios agrarios.
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Nao que a favela brasileira fosse pouco
presente no imaginario social, ou nao houvesse
sido retratada pelo cinema. Algumas chanchadas
do cinema industrial brasileiro ja haviam apostado
neste espago como palco de comédias de costumes
e dramas urbanos. E o caso de Samba em Brasilia
(Watson Macedo, 1960), para citar um exemplo.
Também filmes vinculados aos projetos de Estado
tematizaram o crescimento das cidades, olhando
menos, naturalmente, para a periferia
autoconstruida e mais para a cidade formal. Casos
emblematicos sao os filmes do conhecido cineasta
Humberto Mauro para o Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE): Cidade de Sdo Paulo
(1949), Cidade do Rio de Janeiro (1949), Cidade do
Salvador (1949) e Belo Horizonte (1958). Seria, ao
contrdrio, inesperada a auséncia da favela na
gramatica visual do cinema brasileiro uma vez que
este espaco fazia parte da paisagem das metrdpoles
brasileiras desde o inicio do século XX.*
Poderiamos também citar Favela dos meus amores
(1935), filme de Humberto Mauro cujas copias se
perderam completamente, além de Rio quarenta
graus (1955) e Rio, zona norte (1957), de Nelson
Pereira dos Santos, obras que mobilizam o
territorio popular do Rio de Janeiro como espago
de acao.

De todo modo, meu ponto aqui é registrar
como nao ha, no documentdario brasileiro, em seu
impulso estético e politico inicial, um olhar
especifico para a questao urbana. Ao longo dos
anos 1960, gradualmente e pelo prisma da questao
migratdria, este assunto toma corpo no interior do
documentarismo engajado, embora ainda sem
tematizar especificamente questdes como a
moradia popular e a infraestrutura dos bairros, ou
seja, a produgao propriamente da cidade e de seu
territério efetivamente construido. A meu ver, a
constru¢do da nova capital, Brasilia, acabou
convocando a aten¢ao dos documentaristas para as
relagdes entre a questao urbana e os modelos de
desenvolvimento do pais. Fala Brasilia (Nelson
Pereira dos Santos, 1966) e Brasilia contradicbes de
uma cidade nova (Joaquim Pedro de Andrade, 1967)
sdao marcos da entrada do cinema documental
brasileiro nos temas urbanos, na segunda metade
da década e apds o golpe militar de 1964. Na
década de 1970 esta aproximacao documentdrio/
cidade se aprofunda, conforme avanga a
modernizac¢ao conservadora sob tutela militar.

Por todo o continente, as metropoles se
desenvolviam rapidamente, acompanhando uma
tendéncia do capitalismo global pds Segunda
Guerra
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no qual a América Latina se inseria de forma
sistematicamente  periférica®>. Durante o
periodo que o historiador Eric Hobsbawm
nomeou de Era de Ouro do século XX¢ os
estados nacionais latino-americanos
planejaram e orientaram a industrializagao e a
modernizacdo destes paises, na logica do
“desenvolvimentismo” ou de certo “otimismo
modernizador”, na proposicio de Adridan
Gorelik pensando a questao urbana do ponto
de vista cultural e intelectual. E uma espécie de
avaliacdo desse processo, desta dialética da
modernizacdo, que o cinema documental
levava adiante naquele momento, com
modulagdes nos variados contextos nacionais.
Especialmente a consolidagao das favelas,
callampas, barriadas, na paisagem e na vida
social das metropoles latino-americanas
convocava os circuitos culturais a refletir sobre
os modelos de desenvolvimento adotados, e
suas consequéncias na vida material e
territorial visivel. Aos poucos, como descrito
por certa tradicaio da historia social e
intelectual, ficava nitido que a modernizagao
latina produziria, sistémica e inerentemente,
uma populacdo marginalizada, empobrecida, e

sem acesso a moradia ou infraestrutura
adequada.”
3. Las Callampas: humanismo, matriz

melodramatica e a acdo cat6lica em Santiago.

Dois processos de natureza histdrica
concorrem para a constitui¢do de um ambiente
cinematografico de renovagao e engajamento
no Chile dos anos 1950. Em primeiro lugar, o
ambiente politico marcado pela polarizacao
ideoldgica que gradualmente se adensa até o
golpe militar em 1973. Ao mesmo tempo, o
avanco tecnologico de cameras e negativos
16mm e de formatos de captagao de som direto
portateis e sincronizdveis, abriram espago -
alias globalmente - para formatos documentais
“modernos”. Surgiam gramaticas
cinematograficas orientadas pelo contato direto
com a realidade, pela realizacdo de imagens
em locagoes, entrevistas fora dos estudios e, de
um modo geral, uma investigacao mais detida
do mundo urbano e da vida capitalista
moderna. Esse espirito marcaria o Cinema
Direto nos EUA, o Cinema Verdade de origem
francesa, mas também uma importante vaga de
documentarios fora dos paises centrais.
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Neste enquadramento 0 cenario
cinematografico chileno viu surgir um ciclo de
filmes documentais realizados por cineastas jovens
ligados ao ambiente universitario catolico. Duas
instituicdes tiveram destaque neste percurso: a
Universidad Catélica e a Universidad de Chile, espagos
onde se estabeleceram tanto cursos de realizacao
quanto cineclubes, edi¢do de publicagdes e revistas,
além da constituicdo de acervos. Pablo Corro,
Carolina Larrain Maite Alberdi e Camila van Diest,
autores do volume Teorias del cinema documental
chileno (1957-1973), descrevem o que caracterizam
como um "cinema de autor e de escolas - no
sentido de comunidades de mestres e alunos"é, que
se  formou  congregado  nestes  espagos
universitarios. Documentarios em 16mm eram
exibidos em cineclubes e circuitos nao comerciais,
tanto intelectualizados quanto de base catolica. Na
linha de uma pedagogia politica inspirada pelo
idedrio humanista cristao, o cinema documental se
convertia em veiculo de comunicagdo com as
massas empobrecidas, espécie de instancia de
mediacdo entre os intelectuais catdlicos e as bases
populares.

Sao, nesse sentido, filmes de persuasao e
engajamento politico, que valorizavam a acao
coletiva nos bairros periféricos ao mesmo tempo
que tentavam elaborar de forma mais ou menos
sistematica os mecanismos sociais subjacentes ao
desenvolvimento nacional e a construgao de
determinada imagem da nacdo tendo o Estado
como esteio. Despossuidos e marginalizados de
um modo geral se tornavam assunto documental
de interesse na medida em que representam a
parte do corpo social que a "comunidade nacional”
nao era capaz de absorver a contento, ou seja, com
condi¢oes adequadas de vida material. Mazelas
sociais como o alcoolismo, o desemprego e - caso
que nos interessa - a falta de moradia se
convertiam em sintomas de um horizonte politico e
social desajustado.

Observemos Las Callampas, primeiro filme
documental de Rafael Sanchez, padre jesuita que
foi fundador do Instituto Filmico de la Universidad
Catolica de Chile (1955/1956). Sanchéz foi uma
lideranca que formou geragdes de cineastas e
criticos e, portanto, uma figura de referéncia para o
movimento que buscamos descrever e analisar. O
diretor narra em texto publicado na Revista
Mensaje® o processo de realizacdo do curta
organizando algo como um mito de fundacao deste
filme que, por sua vez, tem caracteristicas de marco
inaugural para o movimento cinematografico em
questdo.’? A equipe de Sanchéz realizava filmagens
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em outro bairro operdrio de Santiago quando
foi interpelada pelo também sacerdote jesuita
Alejandro del Corro. Lideranca do grupo
catdlico Hogar de Cristo, del Corro trazia o
relato da comunidade callampera de La
Aguada, territorio que recém destruido por um
incéndio, resultando na extincgo de 160
moradias populares. Este grupo de moradores
entdo, encaminha a "toma" ("tomada", ou em
termos atualizados, "ocupagdo") de uma
porcao de terra que da origem a um bairro
novo, La Victéria. Temos um filme que
congrega o ethos moderno de critica social,
certo senso de urgéencia diante do episddio e a
valorizagao da atuacdo doutrindria da igreja
catdlica no curso deste processo.

A estrutura formal de Las Callampas
combina elementos formais da linguagem
cinematografica cldssica com alguma absorcao
da gramatica moderna, de viés experimental.
Uma sequéncia de abertura registra Santiago
do alto, planos aéreos, situando a narrativa na
esfera da experiéncia urbana. Um locutor, nos
moldes expositivos tradicionais - masculino,
totalizante - contesta o triunfalismo da capital
nacional ao explicitar, ja no inicio do filme, que
a cinco quadras de distancia do centro da
cidade, as margens do rio Mapocho,
encontrava-se situado um bairro operario
“callampero”. A camera adentra o territdrio
para fazer um retrato essencialmente coletivo
da situacdo de pobreza e precariedade ali
vivenciada. Movimentos de camera descrevem
uma paisagem que tem aspectos do mundo
rural. Num universo populoso, veem-se
sobretudo mulheres, idosos e criangas,
profusao de rostos andnimos que conformam
um tipo de fotogenia do popular atravessada pela
pobreza como dado de realidade e por certa
dignidade do corpo social que se quer
sublinhar.

A narracdo nos conduz pela costura de
imagens, arrolando dados de infraestrutura
como a falta de dgua e saneamento, a auséncia
de espagos de sociabilidade para as criangas
que convivem com o lixo, "sem deixar de
sorrir". Um plano expressivo pde na tela uma
maquete de casa (a0 mesmo tempo brinquedo
infantil e metonimia, num universo simbodlico
em que a infancia alude a reposicao ciclica das
mazelas sociais) que pega fogo. Sobre (over)
este plano a narragdo anuncia o episodio do
incéndio na noite de 26 de outubro de 1957. A
insisténcia no tema da ingenuidade infantil da
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contornos idilicos a aspiracao coletiva, afastando o
filme, nesse momento, da chave de "tomada de
consciéncia" da tradi¢ao cultural comunista ou
realista socialista. Na perspectiva heroica que o
filme imprime ao povo enquanto sujeito social, a
narrativa € parabdlica, proxima a matriz biblica:
"hay que destruir todo para comenzar de nuevo",
enuncia o narrador, aludindo a destrui¢do pelo
fogo e ao subsequente refazimento da comunidade
em novos e renovados termos.

Susana Tapia descreve o esquema deste
filme através da "estrutura problema-solugdo". A
virada de um polo a outro se da aos sete minutos
de projecao. Um plano aberto registra a presenga,
visualmente densa, de uma multiddo de moradores
callamperos. "Buscando uma solugdo por seus préprios
meios, milhares de mulheres, idosos e criancgas
avangam dois quilometros até fora da cidade",
atesta, em tom politico, a voz narradora. Segue-se
uma sequéncia em que a montagem langa mao de
um expediente mais ousado em termos formais.
Uma série de raccords faz do avangar da multidao
uma experiéncia visual entrecortada, com
manipulacdes de tempo e espaco que nao vemos
no restante do filme, mais comportado. A repeticao
de planos ralenta e repde o caminhar da coluna nos
moldes da colagem moderna - "ndo transparente”,
ou "opaca", mobilizando os conceitos consagrados
de Ismail Xavier'? -, pois autoconsciente de sua
inscrigao no texto filmico. Ha nessa passagem algo
da escadaria de Odessa do Encouracado Potemkin
e da montagem eisensteiniana.

Nesta sequéncia Rafael Sanchez deixa
entrever um percurso de sua trajetéria como
diretor que foi observado pela historiografia. Ao
longo de sua carreira, sua expressao ira incorporar
elementos formais nascidos do contato com filmes
modernos europeus. Tapia observou como, apesar
de conhecedor pioneiro do neorealismo de
Rossellini’?, ao longo dos anos 1960 o cineasta
chileno foi influenciado pelos filmes de Antonioni e
Alain Resnais'*. Embora neste documentario de
estreia a linguagem seja no geral pouco
experimental, certo fascinio pelos expedientes
autorais penetra, algo de contrabando, o filme
nesta  sequéncia, indicando um  projeto
cinematografico que se aprofundara
posteriormente. O cineasta sublinha o vigor da
energia popular na luta pela moradia, abrindo
possibilidade de autorizagdo para uma dinamica
politica mais radical. Temos, nessa passagem, um
atimo da tradi¢ao visual comunista, num momento
em que o filme lida com a tomada da consciéncia
per se, ou seja, com a engrenagem, por meio da

MESTER VOL. 54

luta social, que permite "resolver o problema".

A segunda metade do filme dara conta
da reconstruc¢dao do bairro novo, chamado La
Victéria. Num  plano importante, que
encontrara eco no Buenos Aires de David José
Kohon, uma moradora da ocupacado ergue uma
bandeira do Chile, trazendo para discussao
novamente o0s contornos e limites da
comunidade nacional imaginada, nos termos de
Benedict Anderson’>. Como veremos no curta
argentino, ambos os filmes andagam o lugar,
no seio da nagdo, de sua populacado favelada.

Na parte final do filme, no entanto, a
énfase na autonomia popular perde terreno
para atuagao pastoral e institucional da igreja
catdlica. Sem maiores tensdes, o projeto de
cinema dos padres vem a primeiro plano. Em
La Victoria, junto aos moradores callamperos
estdo jovens universitarios catdlicos da classe
média chilena. A construcio de moradias
emergenciais se d4, vemos nas imagens,
mediada pela agao do grupo Hogar em Cristo -
liderada pelo padre Alejandro del Corro -,
instituicio a qual o filme presta as devidas
vénias de tom exortativo. O trabalho
missionario torna a ser a instancia de mediacao
entre as liderangas religiosas e povo pobre, o
que traz o filme de wvolta a chave
representacional pedagogica e conscientizante
que era, afinal, o projeto cultural catélico tendo
0 cinema como ferramenta de comunicacao
com as massas. Ha aqui um jogo de
enderecamento ambiguo. O interlocutor do
filme sdo os callamperos pobres, ou os jovens
catolicos de classe média? O projeto politico
que prevalece ao fim € o missiondrio, de
inclinacao paternalista, e nao o insuflamento
das massas no sentido da revolta
revoluciondria, embora alguma energia nesse
sentido apareca pela frincha na cena
comentada acima.

Lembremos que a linha de atuagao da
igreja catdlica era, nesse periodo, pautada pela
atuacdo junto a setores marginalizados na
América Latina com vistas a afastar ideologias
de matriz comunista. Trata-se de um projeto
pedagogico humanista, centrado na distensao
dos problemas sociais, mas essencialmente
antirevoluciondrio. Essa era a linha da
Democracia Crista, ideologia presente na
tradicdo chilena daqueles anos (também na
Italia de André Bazin), mas que, em
comparac¢ao, nao teve a mesma densidade na
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cultura politica brasileira ou argentina.

Corro et al nos fornece um quadro de
leitura que interpreta o cendrio documental chileno
ligado ao ambiente wuniversitdrio naquele
momento. Essencialmente, para os autores, o
contexto politizado impulsionava um regime de
representacao cinematografica que se afastava da
narrativa tipica ao drama burgués. No lugar do
heroi singular, temos o protagonismo coletivo de
um povo-personagem, o que permite avaliar, pela
logica interna de suas agdes, os processos de
modernizag¢ao ocorrendo no seio da metrépole que
absorve, nao sem contradi¢des, determinados
contingentes populacionais. Segundo os autores,
uma pluralidade de projetos ideoldgicos emerge no
curso deste processo e a narrativa em torno de um
personagem coletivo guardaria relacdo com a
entrada de novos agentes sociais na cidade como
arena cultural, se quisermos mobilizar a
consagrada formulagao de Richard Morse'®. Como
se percebe, ao olhar para o territério urbano, os
cineastas investigam certo estatuto da questdo
nacional, pois é na metrdpole capital que a nagao é
encaminhada em termos politicos. Vejamos a
seguir como algo semelhante ocorre na Argentina
no mesmo momento, final dos anos 1950.

4. Argentina: o cinema documental diante das
“figuracoes de uma fratura".

Desde o século XIX o imaginario nacional
argentino experienciou a seguinte dualidade, com
implicagdes na esfera cultural descritas por
diversos autores e intelectuais. De um lado a
capital Buenos Aires, cidade-porto, cosmopolita e
aberta comercial e culturalmente para o mundo
europeu; de outro o mundo das provincias do
interior, da cultura “gaucha”, do caudilhismo como
marca politica e da economia agropastoril. O critico
literario José Luis Romero, por exemplo, fala em
“verdadeira espacializagdo dos significados da
nacao”’”. Adrian Gorelik, sumariza este corolario
da seguinte forma: “ao longo dos séculos XIX e XX,
uma série de figuragdes que tornaram possivel
reunir diferentes significados para a historia
argentina por meio de metaforas urbano-
territoriais.”’® Segundo este autor, esta “figuracao
da nacao” cindida em duas perdura - com
modulagdes pouco relevantes para a presente
discussao - entre 1880 (quando ocorre a
federalizacao de Buenos Aires, numa vitéria do
projeto do interior) e 1930. Uma geracao de artistas
e intelectuais, inclusive no bojo do Centendrio da
Independéncia, teria seguido a linha de uma
identidade nacional que se equilibrava entre a
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autenticidade das tradi¢des gauchas e sua
diluicio  pelo impulso materialista e
internacionalista emanado da metropole.

Somente a partir da geragao de 1930 e
ao longo do primeiro ciclo peronista, um
projeto de “revisionismo nacionalista” se volta
a valorizacggo do mundo wurbano e dos
processos de modernizagao. A premissa de
Gorelik é que neste momento ja estamos no
ciclo historico da “cidade latino-americana
como figura de imagina¢ao”’. Resumindo o
argumento do autor, temos o seguinte: o
mundo urbano representava a modernizagao
do tecido social e produtivo, tendo o Estado
desenvolvimentista e os projetos de
“planificacao” e “planejamento” como motor
principal. A cidade se converte em espago
privilegiado de atuagao desse projeto, mas
também de sua avaliacao pelo campo cultural.
Ocorre que os cinemas modernos - ou, se
quisermos, o Nuevo Cine Latinoamericano
(NCL) - passaram a registrar as cidades latino-
americanas a partir dos anos 1950, quando a
industrializagaio e os fluxos migratérios
caracteristicos da experiéncia latina ja haviam
se acelerado. Se até ali a literatura fora o
espago de agao principal da lida artistica com
estes fendmenos, a geragao de Kohon e demais
cineastas “dos sessenta”?’ marcou a entrada
das imagens cinematograficas em movimento
na equacgao de forma mais sistematica.

Nesse contexto, o curta-metragem
Buenos Aires, do argentino David José Kohon
fornece elementos de como o cinema
documental se posicionava diante deste
conjunto intelectual e simbolico. Desde seu
curta-metragem de estreia, o ensaio surrealista
La flecha y el compds (1950), o cineasta
demonstrava afinidade por narrativas de tipo
experimental na linha das vanguardas. Buenos
Aires se reporta também a estética moderna do
cinema silencioso, mas na chave das cities
symphonies, conjunto amplo de filmes que
buscou retratar narrativamente a atualizagao
social e sensorial ensejada pela vida urbana
moderna. O ciclo que corresponde sobretudo
as cidades do capitalismo central se deu ao
longo das décadas de 1920 e 1930, conforme
analisado em detalhes por Jacobs et. al.?’ O
curta urbano de Kohon investiga Buenos Aires
a partir de premissas parecidas. Quase sem
utilizar som direto sincronico, o cerne é recriar
com a montagem moderna (justaposi¢oes,
choques visuais, ritmos pulsantes) algo da
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dimensao sensorial da questao urbana. Nesse caso,
no entanto, a cidade a ser “cinematizada” ndo é a
Berlim do entre guerras ou Londres, ou Nova
Iorque. Na logica de um cinema com perspectivas
militantes, temos uma sinfonia centrada no choque
visual entre a cidade infraestruturada e a villa
miseria, a favela. De um lado a Buenos Aires de
inspiracao parisiense, seguindo a logica da cidade
burguesa do século XIX com seus horizontes
amplos e largas avenidas. Na contraparte desta
experiéncia, a cidade periférica, autoconstruida,
dos casebres de madeira ocupados por uma
populagao empobrecida de feigao similar a que
vimos em Santiago, mas que poderiamos encontrar
no Rio de Janeiro ou em S3ao Paulo no mesmo ano
de 1958.

A montagem se assenta em dois
movimentos complementares. Em primeiro lugar,
um paralelismo de tipo pendular que coteja centro/
favela. No contraste, evidencia-se a coexisténcia, na
mesma cidade, de duas formas urbanas distintas.
No centro, planos plasticos pdem em evidéncia o
art-déco arquitetonico; as fachadas de vidro que
encerram os edificios de concreto armado em
acordo com a tradi¢ado modernista de Le Corbusier
e Mies van der Rohe. Na villa miseria a camera
precisa se movimentar mais, faz longas
panoramicas para dar conta da profusao de casas
simples que se empilham na paisagem. Ao invés
dos contra-plongées que monumentalizam os
edificios da area central, temos antes um registro
parecido ao de Las Callampas no que se refere a
registrar a fotogenia do popular. Acompanhando
certa cultura visual modernista e engajada latino-
americana, vemos na tela rostos anonimos do
“povo”, espécie de retrato coletivo nacional e
popular na linha do que fora proposto por Tarsila
do Amaral com o Operarios (1933), Lasar Segall
com Greve (1956) ou o muralismo mexicano ao
adaptar a estética do realismo socialismo a
gramatica modernista latina. A montagem
alternada vai e volta por toda a primeira metade do
filme, sublinhando o movimento de choque que é
afinal o recurso retorico central da argumentagao
filmica em tela.

O segundo movimento da montagem ¢é
aquele que foi caracterizado no ja citado estudo de
Jacobs et at. como a estrutura one-day-in-the-life-of-
a-city, que traz para dentro da logica temporal da
narrativa a experiéncia de um dia de
funcionamento da engrenagem social da cidade.
Esta forma estd presente em diversas obras, como
demonstraram os autores, mas especialmente ¢ a
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estrutura de O homem com uma cimera (Dziga
Viértov, 1929) filme que estabeleceu
paradigmas tanto para o género das sinfonias -
na chave de uma cinematizagao positiva para
teleologia socialista - quanto para o ethos
moderno do aparato como forma de inscrigao.
O filme de Viértov e Buenos Aires se
aproximam na maneira como mobilizam
personagens trabalhadores do mundo urbano.
No curta temos wum metaltrgico, uma
trabalhadora téxtil e wum carteiro, cujas
atividades acompanhamos na logica do “um
dia do cotidiano laboral". A vida urbana é
ciclica, maquinal, devota da experiéncia visual
proposta  por  estéticas  futuristas e
construtivistas. Os trabalhadores, no entanto,
se deslocam para o centro da cidade para
trabalhar. Saem de casa para fazer o conhecido
movimento pendular periferia-centro-periferia,
dimensao que nao estd presente na sinfonia
soviética, mas que marca decisivamente a
cidade latino-americana tal como representada
no filme argentino. Se a cidade socialista era
territorialmente mais homogénea, a capital
portenha do filme é estruturalmente cindida
em dois, e a estrutura do one-day-in-the-life-
of-a-city € preciso adicionar a dimensdo do
fluxo das massas trabalhadoras para o trabalho
e de volta.

Na sequéncia final, 0s trés
trabalhadores voltam para a villa miséria, em
um movimento que o filme registra com
alguma énfase. Entra em cena - e somente
nessa passagem - o som direto sincronico.
Olhando para a lente, os trés personagens
afirmam num statement: “si sefior, yo vivo
acd”. Equaciona-se um jogo de olhares que se
projeta sobre nos, espectadores do filme,
interlocutores desta afirmagdao de identidade
eminentemente enraizada no territério. Com
isso, a despeito do alinhamento do filme a
tradicdo das sinfonias urbanas, hd aqui uma
camada adicional da experiéncia que ¢
fundamental e distintiva do projeto politico
que subjaz a obra.

Acompanhando a argumentacao de
Gorelik, no retrato produzido da “cidade
latino-americana”, o lugar ocupado pelas
populagdes trabalhadores e a consolidagao da
periferia autoconstruida e precdria sao
elementos centrais. Na andlise do filme de
Kohon elaborada pelo autor??, o debate gira em
torno do imagindrio mobilizado pelos
processos de modernizagao, sobretudo no que
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se refere aos fluxos migratorios que fizeram de
Buenos Aires (como também Sao Paulo) uma
cidade repleta de estrangeiros desde o século XIX.
De fato, como demonstra o autor na discussao mais
longa que realiza em seu livro?, toda uma
configuragao das ciéncias sociais desde os anos
1940 havia pensado as cidades latino-americanas e
os projetos de planejamento a partir da logica da
absorc¢ao de novos contingentes populacionais aos
centros urbanos. Assim, a favela, a callampa, a villa
miseria, foram compreendidas pela sociologia
urbana de viés funcionalista? como resultado
quase inexoravel do éxodo rural/urbano. A
dinamica historica, argumenta Gorelik, reside no
maior ou menor otimismo atribuido aos projetos
planificadores de conseguirem “resolver o
problema”, isto é, de agirem sobre a pobreza
material cronica que, gradualmente, se cristalizava
na paisagem urbana destas  metropoles
“subdesenvolvidas”. Assim, o percurso da cidade
latino-americana entre 1950 e 1970 seria justamente
o do desfazimento do horizonte positivo dos
projetos modernizantes nacionais.

O filme de Kohon encaminha uma leitura
do documentarismo engajado que percebia que a
questdao nao era mais um pais “fraturado” entre o
campo e a cidade, entre o interior e a metrdpole
cosmopolita. ~ Avancado o  processo  de
modernizacgao, a fratura social e histérica estaria
agora contida dentro de Buenos Aires, nas relagoes
territoriais que, de maneira dialética, constituem o
tecido da forma urbana. A leitura feita deste filme
pelos analistas foi que ele recoloca em novos
termos o problema da espacializacio da
representacao da nagao de que falava Luis Romero,
inserindo a villa miséria e a populacao migrante
alijada da modernizagao no seio, e a0 mesmo ao
largo, do projeto nacional. Segundo Gorelik:
A Nagao invadiu a cidade: o fracasso
da vontade de modernizacao urbana,
a favelizagao dos centros historicos, a
decadéncia do espago publico seriam,
nessa visdao, motivos de celebracao,
pois colocam, branco no preto, a
verdadeira relagdo da cidade com a
nagao, porque desnudam seu carater
histérico de dominagdo, ja que a
unica forma de resolver a tradicional
fratura é através da imposicao do
“pais real” sobre as mascaras do pais
urbano.?

Ou seja, a favela é retratada por este
projeto cultural como um real a ser de
desencoberto, como contraparte constitutiva do
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processo de modernizagao latino-americano.

Por fim, cabe registrar que o
pesquisador brasileiro Fabidn Nufiez também
se debrugou sobre o mesmo filme em texto
recente, com conclusdes que vao ao encontro
das do autor argentino:

Nao se trata apenas de uma violenta
critica ao discurso altivo do
desenvolvimentismo  modernizador
dos governos pds-peronistas, mas de
reconhecer que a nagao ¢ feita por
seus filhos enjeitados, uma vez que
nao se trata de duas Argentinas, de
dois mundos que se contrampoem,
mas de uma unica nagao cuja capital
sintetiza essa desigual simbiose.?®

Em termos historicos, portanto, o filme
aponta para uma consciéncia da arte engajada
em relagdo ao passivo social que as
modernizagdes “parciais” representavam. E
possivel afirmar que o filme de Kohon, quando
comparado ao filme chileno, evoca um
diagndstico politico mais profundo das causas
sistémicas do fendmeno urbano em analise. Ao
menos na medida em que correlaciona a
cidade informal a cidade formal, situando
ambos os territdrios no interior de um projeto
de desenvolvimento nacional. Isto embora tal
projeto nao seja discutido em detalhes ou nos
termos de uma pedagogia politica militante, ja
que nao é este o espirito deste filme. A seguir,
proponho algumas conclusdes a luz da
comparagao tragada entre os curtas chileno e
argentino, tendo o contexto politico cultural de
cada pais como baliza para a andlise histdrica.
Volto também a discussiao do inicio, com a
ideia de apontar questdes sobre como o
documentério brasileiro no mesmo periodo
lidou com a questao urbana.

5. Conclusodes: 0 documentario brasileiro e as
imagens da urbanizacao

Fica nitido que no final dos anos 1950,
quando os dois curtas foram realizados, o
documentarismo latino-americano se deparava
com a consolidacao de favelas na paisagem das
cidades da regido, processo nao exatamente
novo mas que ganhava impulso com a
aceleracdo da  industrializacado e da
urbanizacdo. No Chile, o filme de Rafael
Sanchez atesta a pregnancia politica da
tradicdo da humanista crista, com seu ideario
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social e antimarxista. O filme ao mesmo tempo
investiga o espago da callampa e exorta o papel da
atuagdo missiondria catolica, valorizando a igreja
em sua dimensao de instituicdo mediadora das
aspiragdoes do povo e da resolugao de mazelas - o
incéndio e a reconstru¢ao de moradia popular no
bairro novo. A narragcado no inicio do filme
apresenta a favela como dado de realidade da
capital, sem que o filme ofereca uma leitura
socioldgica ou urbana para este estado de coisas. O
foco é antes a resolugao do problema, e menos a
sua causa, e o centro é o trabalho missionario, no
seio de um projeto cultural catdlico que utilizava o
cinema como veiculo de comunicacdo com as
massas.

Na Argentina, o quadro politico envolvia as
disputas em torno do espdlio peronista, que
colocava o trabalhador urbano no centro da
agenda. Buenos Aires mobiliza uma linguagem
mais proxima a das vanguardas para propor uma
reflexdo sobre o carater contraditorio da
modernizacao portenha, dialogando com a tradi¢ao
dualista que ha décadas pensava a nagao a partir
da fratura cidade/interior, bastante particular da
historia cultural daquele pais. O debate a respeito
da cidade é levado de roldao pelo debate sobre a
identidade argentina, nos marcos de um projeto
nacionalista.

E retomando a questdao do inicio: por qué,
no Brasil, neste mesmo momento, nao encontramos
filmes documentais com espirito semelhante,
investigando nas ruas, com as lentes do
documentario moderno, a materializacao visivel
dos processos de modernizagao? Como vimos, a
cidade e a questao urbana foram assunto do
cinema de ficcao, em filmes como os de Nelson
Pereira dos Santos (Rio zona norte e Rio quarenta
graus), em Cinco vezes favela ou em O Grande
momento (Roberto Santos, 1958). Ao passo que o
documentario brasileiro se ocupava especialmente
dos temas rurais e das raizes agrdrias e
tradicionais, como alias a vertente mais conhecida
do Cinema Novo, seguindo os passos modernistas
pavimentados pela literatura regionalista (José
Lins do Rego, José Américo de Almeida e
Guimaraes Rosa) e mesmo pelas artes visuais
(pensemos em Candido Portinari ou em Tarsila do
Amaral). Ao que tudo indica, o incipiente
documentdrio moderno estava ainda bastante
alinhado aos temas da arte nacional-popular. Ao
que tudo indica, como propds o critico brasileiro
Jean Claude Bernardet?’, a politica aliancista com a
burguesia nacional progressista (oriunda da
cultura politica comunista, por orientacdo do
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Partido Comunista Brasileiro, PCB) inclinou o
cinema documental moderno, num primeiro
momento, a centrar esforgos criticos no mundo
do coronelismo e do latifindio, idealizando ou
recalcando um projeto de urbanizagao
inclusiva, nacionalista e popular, que ainda
podia persistir no horizonte como “figura de
imaginacao” até 1964, quando o golpe militar,
para efeitos praticos, o encerra.

Com o desfazimento das energias
utdpicas da esquerda brasileira apds 1964, o
projeto de desenvolvimento nacional passava a
ser capitaneado pelo consdrcio conservador
que havia tomado o poder com os militares. A
“cidade” muda de chave para e passa a ser
investigada pelo prisma de uma modernizagao
excludente, tal como a Argentina de David José
Kohon ja vinha sendo. Nao por acaso, apds
1964 surgem os documentdrios que investigam
a migracao do ponto de vista nao do mundo
do rural, mas da chegada das populagdes as
cidades (Maioria Absoluta - filmado logo antes
do golpe - e Viramundo, de 1965). Também a
recém inaugurada Brasilia passava por
revisionismos criticos ndo somente por seu
projeto urbanistico, mas pelo sequestro de seu
intuito modernizador por parte do regime
militar, tal como pode ser visto no filme de
Joaquim Pedro de Andrade.

Estes filmes sdo realizados no periodo
1964-1967, contaminados pelo desanimo das
esquerdas pds 1964. Ou seja, parece-me que o
projeto nacional-popular, no que se refere ao
documentario brasileiro, limitou o interesse
por temas urbanos até que o regime militar
convocasse este cinema a lidar com a
modernizacao brasileira de forma mais efetiva,
trazendo para o centro da agenda questdes
como a urbanizacdo, a industrializacao e os
fluxos migratorios. Ao longo dos anos 1970 e
1980, cada vez mais veremos o documentario
brasileiro se dedicar a questao urbana. Busquei
demonstrar é que ha temporalidades e
historicidades distintas em cada contexto
nacional. No Chile e na Argentina, quadros
culturais particulares impulsionaram mais
cedo um olhar urbano por parte do
documentarismo. Ou seja, é preciso ter em
mente a existéncia de um jogo dialético entre
realidades nacionais e a dimensao continental
defendida por Adrian Gorelik em sua proposta
de pensarmos a cidade latino-americana
enquanto uma figura de imaginacao politica e
social.
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[2] GORELIK, A. La ciudad latinoamericana: Una
figura de la imaginacion social del siglo XX.
Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Siglo XXI
Editores Argentina, 2022.

[3] No bojo de nosso longo-modernismo, o
documentario brasileiro acompanhou a sua
maneira formulagdes das interpretagdes classicas
da geracao dos anos 1930/1940: Gilberto Freyre em
Casa Grande & Senzala (1933), Caio Prado Junior
em Formacdo do Brasil Contemporaneo (1942) e
Celso Furtado em Formagao Econdmica do Brasil
(1959)

[4] Licia do Prado Valladares descreve o
surgimento de favelas no Rio de Janeiro no final do
século XIX. Ver VALLADARES, Licia do Prado. A
invencao da favela: do mito de origem a
favela.com. Rio de Janeiro, FGV, 2005
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