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As favelas no cinema argentino:

um elefante oculto atras do vidro.

Gonzalo Aguilar’'

A crise de 2001 dotou as favelas da cidade de Buenos Aires de um novo tipo de
visibilidade: ja ndo eram registradas somente pelos meios de massas (que tendiam a
criminaliza-las) nem pelo seu crescimento demografico (que desde entdo ndo se deteve), mas
sim se manifestavam nos pobres que percorriam a cidade procurando papeldo no lixo. Essa
situacdo deu uma dimensdo inédita para um fendmeno que ndo era totalmente novo: a
presenga da favela (com os pobres como sua sinédoque) era percebida na cidade, em todas as
ruas e em todos os cantos. Um fato muito pouco usual para uma cultura que sempre tentou
manter as favelas isoladas e invisibilizadas. “Como sempre, —escreve Adrian Gorelik—
Buenos Aires capital via como alheio tudo aquilo que permanecia fora dos seus limites de
‘cidade europeia’ e, portanto, identificava como ‘invasdo’ o surgimento de alguns desses
tracos do Outro (a pobreza, a informalidade, a marginalidade)”.> Com uma velocidade
cultural somente proporcionada pelos momentos de crise, rapidamente surgiram novos tipos
associados a favela. Ja4 ndo estavam somente os tradicionais como o mendigo, o padre da
igreja ou o representante dos partidos politicos dentro da favela (puntero), mas também
apareciam outros novos como o trombadinha, o traficante de drogas, lider de facgdes

criminosas (tumbero) e, principalmente, o catador de papel e o manifestante (piqueteiro).

! Gonzalo Aguilar é critico e professor titular de literatura brasileira na Universidade de Buenos Aires.
% Adrian Gorelik: Miradas sobre Buenos Aires: historia cultural y critica urbana, Buenos Aires, Siglo XXI Editores,
2004, p.254.
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Tanto o catador de papel quanto o manifestante avangavam sobre o territério urbano e
colocavam em cheque a ideia de fronteira fazendo com que a presenca das favelas e dos
pobres fosse visualmente desesperadora, pois ja ndo admitia a sua supressdo. As favelas
tinham ‘chegado’ para ficar e o sonho da erradicacdao (seja por meio da modernizagdo, da
revolug¢do ou do autoritarismo, como ocorreu na ultima ditadura) ja ndo era possivel. Como
afirma Maria Cristina Cravino, caiu o “mito da ascensao social” e se antes “sair da favela era
0 mais importante, agora o mais importante passou a ser ficar ¢ melhorar as condigdes”.” A
transformagdo da paisagem urbana trazida pela crise de 2001 ndo foi um fendmeno
passageiro, mas sim fez da cidade de Buenos Aires algo muito diferente em relacdo ao que
era anteriormente. A perspectiva de que a pobreza podia chegar a desaparecer evaporou e as

favelas passaram a ser uma realidade com a qual era necessario aprender a conviver.

O cinema argentino sempre teve uma forte tradi¢do de realismo social e, obviamente,
ndo deixou de registrar os acontecimentos produzidos pela crise de 2001, ajudado pelo
aparecimento das novas tecnologias que lhe permitiam mover-se agilmente pela cidade,
retratar documentalmente as novas situagoes e fazer filmes abordando temas relacionados a
favela. Desde entdo, as favelas foram se transformando em protagonistas de um grande
nimero de filmes que vdo de documentarios que indagam como Cartoneros de Ernesto
Livon-Grosman de 2009 ao video militante dos diversos grupos de manifestantes sociais —
com El Rostro de la Dignidad, memoria del M.T.D. de Solano (grupo Alavio, 2001),
Piqueteros... Un fantasma recorre la Argentina (Ojo Obrero, 2001), Argentinazo, comienza
la revolucion (Ojo Obrero, 2002), Por un nuevo cine en un nuevo pais (ADOC-Myriam
Angueira e Fernando Krichmar, 2002), Piqueteros carajo! (la masacre de Puente
Pueyrredon), (Ojo Obrero, 2002) entre muitos outros—; de grandes produgdes que se integram
a producdo cinematografica sobre a miséria (como Elefante blanco de Pablo Trapero de
2012) até filmes de autor (Bonanza en vias de extincion de Ulises Rosell de 2011 ou Estrellas
de Federico Leon e Marcos Martinez realizado em 2007), passando pelo renascimento do
cinema militante dos anos sessenta na trilogia de Fernando “Pino” Solanas: Memorias del

saqueo (2004), La dignidad de los nadies (2005) e Argentina latente (2007).

* Marfa Cristina Cravino: Las villas de la ciudad (Mercado e informalidad urbana), General Sarmiento, UNGS,
2006.
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Dentre essas produgdes, interessam-me particularmente Elefante blanco, um
representante do cinema global da miséria, o filme de protesto El rostro de la dignidad e o
documentario do novo cinema argentino Estrellas. Entre 2001 e 2004 ocorreu o auge do
video ativismo e foram realizadas muitas obras, muitos filmes e, inclusive, foi feito um
festival de cinema sobre manifestagdes sociais (cine piquetero) em uma sala do centro da
cidade: El rostro de la dignidad foi realizado pelo MTD (Movimento de Trabalhadores
Desempregados) de Solano e a produtora Alavio. Enquanto as produgdes cinematograficas
sobre manifestacdes sociais (piquetero) foi sofrendo um enfraquecimento com o
apaziguamento do conflito politico dos ultimos anos, o novo cinema argentino continuou
produzindo filmes relacionados as favelas, durante a mesma década: Estrellas de Federico
Leén, de 2007, ¢ um documentario que conta a historia de Julio Arrieta, um representante
artistico dos atores da Favela 21 de Barracas. Nesse ano, o diretor Pablo Trapero —uma das
referéncias mais importantes do novo cinema argentino— associou-se a produtora Patagonik a
fim de fazer um filme que se integrasse ao cinema global da pobreza: Elefante blanco, que
conta a histéria de Julidn, um padre interpretado por Ricardo Darin que realiza trabalho social

em uma favela de Buenos Aires.

Apesar de a ocultagdo da favela ser uma marca da cultura portenha, ndo ¢ novidade
que o cinema argentino se preocupe em dar visibilidade e esse carater de antagonismo em
relacdo ao imaginario urbano dominante; e mais, surge ao mesmo tempo em que o Estado, as
ciéncias sociais e a literatura reconhece a favela como fenomeno urbano e lhe atribui uma
fisionomia propria. Depois da queda do peronismo, na segunda metade da década de
cinquenta, foram feitos os primeiros censos, foi criada a Comissdo Nacional de Vivenda,
surgiram os primeiros agrupamentos politicos e comunitarios das favelas e foram estreados
trés longas-metragens como tema principal a vida nas comunidades. Sdo eles: El
secuestrador (1958) de Leopoldo Torre Nilsson, El candidato (1959) de Fernando Ayala e,
acima de tudo, Detras de un largo muro (1958) de Lucas Demare. Também apareceram
jovens diretores que, nos seus curtas-metragens documentais, utilizaram as favelas como um
dos temas privilegiados: Buenos Aires de David José Kohon ¢ de 1958 e Tiré die de Fernando
Birri, foi realizado em 1960. Nao que antes ndo tivessem ocorrido tentativas de visibilizar um
fendmeno que surgiu nos anos trinta, mas o tnico caso conhecido foi feito durante a época do

peronismo e com resultados problematicos: Suburbio de Leon Klimovsky foi censurado pelo
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governo (o diretor se viu obrigado a filmar um novo final) e o seu titulo mostrava a
inexisténcia de um termo que permitisse isolar com nitidez as favelas e dar-lhe autonomia. O
titulo Suburbio tem origem, na verdade, em um roteiro escrito por Jorge Luis Borges com
Ulyses Petit de Murat nos anos 30 e refere-se a zona urbana da cidade na qual dominam a
valentia e a coragem; na versao de 1951, Suburbio se remeta a pobreza e a zona urbana do
delito e da traicdo. O termo técnico, “villa de emergencia”, aparece depois de 1955, e o mais
popular “villa miseria” somente em 1958, no titulo de um romance: Villa miseria también es
América de Bernardo Verbitsky. Nesse mesmo ano, Detrds de un largo muro incorpora o
termo aos seus didlogos. A oposi¢do entre visibilidade e ocultagdo se mantém durante muito
tempo, a tal ponto que uma das favelas mais importantes em que transcorre Elefante blanco
foi cercada por um muro durante a Ultima ditadura militar e recebeu o nome que ainda hoje
possui: Ciudad oculta. No entanto, esta logica comegou a quebrar-se a partir do retorno da
democracia para, menos de uma década depois, debilitar-se em uma sociedade na qual tudo
se transforma em espetaculo, incluidas, obviamente, as favelas. A partir de 2001, a questao

ndo era mostrar ou ndo mostrar, mas sim como fazer.

Pergunto-me se o regime de visibilidade da favela, surgido depois de 2001, se
diferencia do estabelecido nos anos cinquenta e sessenta, ou se € a repeticdo e a recuperagao
dos seus varios topicos e tipos. Como o cinema configura a forma da favela e o seu lugar na
cidade e como se relacionam os novos tipos que surgiram depois de 2001 (por exemplo: os
manifestantes ou “piqueteros”) com os mais tradicionais, tais como o padre da favela ou o
lider politico da comunidade (puntero)? Qual ¢ o olhar que se constrdi nesse cinema e como
produz formas de subjetivagdo em relacdo as favelas e aos seus habitantes. Até que ponto as
narracdes sobre as favelas e os tipos que retrata ndo se transformam em estere6tipos € como
devemos abordar esses esteredtipos que, na sociedade do espeticulo em que vivemos,

disseminam-se e proliferam-se todos os dias.

FILME

1. Cidade

1
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O titulo do primeiro filme sobre a favela, Detras de un largo muro, traga uma
fronteira (um longo muro) que, seguindo o que afirma Licia do Prado Valladares para o caso
das favelas brasileiras, instaura a sua separagdo como lugar absolutamente especifico e
singular, homogeneizado a partir de uma “categoria univoca” e estigmatizado como sindnimo
de pobreza.* O muro separa a favela da cidade e a vincula ao campo, esfera com que se
mistura e confunde. Os espacos vazios sdo ressaltados pela ambientagdo como se
demonstrassem a inversdo do processo civilizatério: agora € o campo que invade a cidade, o
barro e o mato que substitui o asfalto. Um personagem de Detrds de un largo muro, oriundo
do campo, queixa-se dizendo: “l4 pelo menos o barro era limpo”, e um personagem de E/
candidato se expressa em relacdo a procedéncia dos habitantes: “Antes dangavam tango,
agora dangam chamamé”. Detrds de un largo muro comeg¢a no campo € a primeira imagem
do filme ¢ a de um caminhdo transportador de gado com o nome Argentina escrito em letras
garrafais: como se a modernidade ndo tivesse de separar-se jamais do seu substrato agricola-
pecuario (de fato, chega a comparar as pessoas que vao a cidade para morar nos bairros
carentes, com o gado que vai ao frigorifico). Mas os espagos vazios expressam também certo
descanso, a ideia de que a saida ainda € possivel, de que o espaco da construgdo precaria e
miseravel ainda ndo ocupou a totalidade da vida. Assim como visualmente a favela ¢ isolada
da cidade e como continuidade do campo, em termos narrativos se opde a um nucleo de
identidade central de Buenos Aires: o bairro. Nas historias contadas pelo cinema, a favela
destrdi os lagos afetivos que, no imaginario, definem a comunidade de bairro. Isto a distancia

ainda mais da cidade ao mesmo tempo em que supde uma dimensao ética dessa separagao.

Diferentemente do que ocorre no primeiro periodo de representagdo das favelas, nas
producdes cinematograficas mais recentes, a favela ¢ mostrada como um espago abarrotado,
cadtico e entrevado: um labirinto no qual o espectador se perde.’ Se, por um lado, o
espectador experimenta a sua propria exterioridade em relacdo ao fendmeno, por outro, as
personagens vivem a sua propria debilidade: em termos narrativos, a figura do labirinto ¢é

traduzida como a impossibilidade de sair da favela. Em Cidade de Deus ja sabemos que o

* Licia do Prado Valladares: A invencdo da favela: do mito de origem a favela.com, Rio de Janeiro, FGV, 2005.
> O labirinto é a figura mais antiga na representagdo narrativa e ensaistica das favelas. Uma comprovacdo do

poder da propriedade na nossa representacao do espacio social e humano.
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unico que consegue abandonar a favela € o protagonista Buscapé, no Elefante blanco a unica
saida vivenciada —em um carro— ¢ da favela para um centro de reabilitagdo de dependentes
quimicos. O fato de o garoto vomitar no carro e de que as pessoas que o levam (o padre e a
assistente social) reajam com resignacdao, humor e tolerancia, forja a alegoria fatalista que se
sustenta ao longo do filme: deve-se aprender a conviver com o abjeto porque ja forma parte

da natureza das cidades da América Latina.

A relagdo entre formas urbanas e cidadania tem uma longa historia. Ao referir-se ao
povoado de Canudos, no seu livro Os Sertoes, Euclides da Cunha escreveu que “a urbs
monstruosa, de barro, definia bem a civifas sinistra do erro”.® A disposi¢do urbana e material,
estabelece correspondéncia com uma cidadania falida, ameagante e que, portanto, em nome
de uma lei superior, deve ser erradicada.” Ao imagina-las como um labirinto, como uma
“urbs monstruosa”, esses filmes reforcam o esteredtipo de que as favelas sdo espagos
separados, homogéneos, perigosos e fora da cidade. Como ressaltou Stuart Hall no seu ensaio
“O espetaculo do Outro”, os esteredtipos “reduzem, essencializam, naturalizam e fixam a
diferenga”. No espaco da narra¢do cinematografica, as fronteiras da urbe da favela, mais

imagindrias do que reais, se fecharam.

No Elefante blanco, os estereotipos se multiplicam por todos os lados e isso fica mais
evidente a medida que o filme tenta evita-los: a favela como um labirinto sem saida, o padre
como um personagem abnegado e moralmente sem reproches, o padre mais jovem como
aquele que cai em pecado como o padre Amaro (ainda que com menos culpa), os garotos
como zumbis drogados que jamais foram a escola. Como em Cidade de Deus, ndo existe uma
vida alternativa aquela produzida pela droga e a delinquéncia. Mas uma diferenca
fundamental com o filme brasileiro chama a aten¢do: enquanto nesta se criminaliza os
sujeitos da favela, a argentina os politiza. A presenga dos padres e a dedicatoria do filme ao
Padre Mugica (célebre padre terceiro-mundista que militou na favela do Retiro e foi
assassinado em 1974), além de uma cena na sua tumba e outras evocagdes fazem com que a
historia narrada gire ao redor dessa figura ausente que encarnou na sua €poca um programa

de transformacdo social e cristdo revolucionario reencarnado em Julian. A radicalismo

® Euclides da Cunha: Os Sertdes, Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1987, p.123.
7 Euclides fala da “inadaptabilidade do povo a legislacdo superior do sistema politico recém-inaugurado” em

Os Sertoes, op.cit., p.201.
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politico do padre Mugica ndo parece muito congruente com o fatalismo que marca a
representacdo urbana, mas essa contradicdo em que desemboca o filme é o resultado do
legado do cinema militante dos anos sessenta herdado pelo Elefante blanco e o padre Julian.
Tanto para o cinema militante quanto para o Elefante Blanco, ainda que sem a sua
personalidade emancipavel, o tinico olhar possivel e desejavel com o espaco ¢ o da politica e
o Unico modo em que os favelados podem converter-se em sujeitos da narracdo € pela

politica.

2. Genealogia da politizacio do olhar

No labirinto das favelas, quem constantemente nos guia ¢ a crianga. Tanto no Elefante
blanco como na Cidade de Deus (mas o exemplo se estende a El secuestrador, Cronica de un
nifio solo, Tire Die e outros filmes), somos testemunhas das cenas mais intoleraveis a partir
da perspectiva de um olhar infantil: um porco que come um bebé€, um menino violado por
outros, um garoto obrigado a cometer um assassinato, um adolescente que leva o
protagonista a presenciar uma cena de garotos fumando crack. Impossivel ndo ver aqui a
decisiva heranga do neorrealismo italiano no cinema latino-americano; como escreveu Gilles
Deleuze, nos filmes neorrealistas de De Sica e de Rossellini, as criangas sdao testemunhas de
uma situacdo que nos abruma e diante da qual ndo ¢ possivel reagir. No entanto o
protagonismo infantil no cinema latino-americano admite outra interpretacdo: o que estd em
jogo ¢ a frustracdo de uma cidadania antecipada. Em vez de levar-nos para mostrar o que a
entristece, a crianca nos leva para que enfrentemos o intoleravel. Constantemente olha para a
camara para denunciar o que esta acontecendo e questionar-nos, transformando-nos em
cuamplices e de alguma maneira responsaveis. Em Tire die, as criangas correm por causa de
uma esmola, seguem a cdmara que ocupa o lugar do passageiro do trem com o olhar. Esta
interpelacdo ¢ tao forte, este olhar para a cdmara, que nao so € visto nos documentarios, onde
¢ mais habitual, sendo também no filme de ficcdo (como Cronica de un nirio solo de

Leonardo Favio) onde o olhar para a camara esté proibida.
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A forma na qual se articula a relag@o entre o que ocorre, a sua visibilidade na tela e a
recepc¢do € a dentincia. Porém a denuncia ndo deixa de ter certa passividade tanto em relagao
aos espectadores (questiona-se a sua consciéncia, mas nao se estimula a agdo) quanto com os
sujeitos subalternos, a quem se reduz ao olhar. Os limites dessa forma de subjetivacio foi
percebida pelo cinema militante e, & medida que a década de sessenta foi se politizando, os
diretores de cinema se propuseram a substituir a denuincia pela ac¢do e a subjetivacdo através
do olhar da crianga pela subjetivacdo através do trabalho politico dos militantes. Essa
mudanga no regime de visibilidade mostra o0 modo pelo qual foi incluido Tire die no filme
militante de Fernando Pino Solanas e Octavio Getino, La hora de los hornos, realizado na
clandestinidade durante a ditadura de Ongania entre os anos de 1967 e 1969. A inclusdao do
filme de Birri € curiosa porque por intermédio da montagem, Solanas fez com que os garotos
ndo corressem olhando para o trem, mas sim os edificios da “cidade-porto”, Buenos Aires,
lugar onde sdo gestados —de acordo com a narragdo que acompanha as imagens— muitos dos
problemas da Argentina neocolonial. A diferenca na planificagdo de Buenos Aires de David
Kohon e La hora de los hornos marca uma mudanga no regime de visibilidade: um
movimento de camara dos prédios para a favela mostra um contraste, mas a0 mesmo tempo
uma continuidade dada pela crenca na modernizacdo. Por outro lado, La hora de los hornos
impode uma descontinuidade entre os projetos dos edificios e a crianca que pede esmola para
deixar mais agudo o antagonismo e sustentar que ndo existe conciliagdo possivel: somente a

revolugdo pode resolver essa contradigao.

A concep¢ao modernizadora do final dos anos cinquenta se transformou totalmente
em meados da década seguinte e passou a ser revoluciondria: foi do contraste ao
antagonismo, do didlogo com as ciéncias sociais ao recurso do ensaio polémico, do indicio
subordinado a representacdo melodramatica ao indicio subordinado a objetivos politicos, do
olhar do progressismo modernizador a acdo revoluciondria. As criangas continuam sendo
protagonistas, mas complementados com a acdo do militante. No entanto, ambas as
concepgoes compartilham um suposto em relagdo as favelas e aos seus habitantes: os sujeitos
da favela somente poderdo emancipar-se da sua situagdo caso se tornem sujeitos politicos, ou
seja, caso sejam inseridos na vida politica e transformem as suas necessidades em

reivindicagdes feitas ao Estado.
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Elefante blanco sintetiza as duas linhas do cinema do passado na representacao das
favelas: enquanto o olhar modernizador se encontra na escolha do edificio que da titulo ao
filme (o edificio se remete ao fracasso da modernizacdo, sublinha a presenca das criancas, o
clientelismo), a heranga revoluciondria estd na recuperacdo do legado politico da militancia
nas favelas (existe uma dimensdo latino-americana —o filme comeca no Equador—, os
protagonistas sdo padres herdeiros da igreja terceiro-mundista, boa parte do filme gira ao
redor das manifestacdes), mas agora lidas a partir do cinema global da pobreza. Apesar de
que o cinema global da pobreza tenda a sugerir que ndo hd um externo da criminalidade (e
penso basicamente em Cidade de Deus), Elefante blanco ensaia uma série de estratégias
contra esse fundo para voltar a instalar a supremacia da politica. Para um movimento de
despolitizacdo que consiste em apagar as referéncias mais concretas (a favela ¢ uma
combinagdo de outras varias, ndo existe mengdes dos partidos politicos nem das maes da
Praca de Maio que trabalharam no edificio da Ciudad oculta, omite-se a filiagdo atual dos
sacerdotes), corresponde outro de politizacdo que se ancora no padre Carlos Mugica e nos
padres de favela. Os varios tipos de personagens da favela vem reforcar uma relacdo —a do
cinema com a favela— que somente pode ser pensado a partir da transformacdo do outro em

sujeito politico.

3. Sujeitos

Em El candidato, de Fernando Ayala e com roteiro de David Vifias, um estereotipo
aparece claramente delineado e associado a favela: o lider da comunidade (puntero politico).
Figura de uma extensa trajetdria na literatura e ensaios argentinos que se remete ao século
XIX, o lider da comunidade (puntero politico) é capaz de, por intermédio da coergdo e das
influéncias, dispor de uma boa quantidade de eleitores. Os tragos que tipificam o personagem
em El candidato continuam até o dia de hoje: estd associado ao jogo de apostas, sabe
relacionar-se com os setores populares a que pertence, mas também sabe interpretar os
desejos dos dirigentes e pratica o clientelismo por meio de uma série de objetos que ja

formam parte do imaginario popular (em E/ candidato sdo os colchdes, objeto que ndo pode
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faltar ao imaginar a interven¢do dos partidos politicos nas favelas). No ano passado, um
seriado de televisdo chamado justamente E/ puntero explodiu esses estereotipos e foi um dos
programas com mais sucesso da televisdo aberta. A figura do lider politico da comunidade
sintetiza muito bem o que os setores dominantes acreditam que ¢ a politica nas favelas: um
assunto mais para o lado do sujo no qual o desespero dos seus habitantes (ndo cidaddos, mas
sim eleitores) leva-os a seguir o melhor impostor. Obviamente, essa visdo exterior ndo condiz
com a que os proprios grupos t€m de si mesmos, como pode-se ver no video ativismo
militante feito por agrupagdes politicas surgidas nas favelas. A figura privilegiada desses
filmes, o manifestante ( piquetero), é o oposto ao lider politico da comunidade (puntero): nao
atua por interesses, mas so pelos ideais, ndo compactua com os politicos convencionais mas
sim propde novas formas de fazer politica, ndo pratica o clientelismo, mas sim a associagao
livre. Nao participa dentro da favela mediando com o externo a ela, mas sim sai da propria
favela para interromper o transito com os seus rostos cobertos por um lenco e incendeia

pneus de automdveis. A sua presenga na politica argentina se remete ao final dos anos 90.

O cine piquetero (produgdo cinematografica que aborda temas de movimentos
sociais), tal como ficou conhecido, tentava uma autovisibilidade e, eventualmente, novas
resolugdes narrativas assim como o cinema militante dos anos sessenta. Apesar de serem
feitos com a colaboracdo dos organizadores culturais que ndo necessariamente tinham a sua
origem na favela, a participacdo dos militantes no filme afetava a sua propria estrutura, o seu
regime visual e narrativo. El rostro de la dignidad, de Fabian Pierucci, realizado durante os
acontecimentos de 2001, politiza a favela e inverte todos os topicos habituais de
representacdo: o olhar dos garotos ja ndo implora, mas sim nos enfrenta (as proprias criancas
sd0 sujeitos politicos), as mulheres ndo se definem pela inveja de outras mais ricas, sendo que
estdo envolvidas no trabalho na comunidade, a vista aérea ndo ¢ usada para apresentar a
comunidade mas sim para mostrar as passeatas, ndo existe uma comunidade desmembrada
mas sim unida pela luta comum. E isto ¢ assim porque a grande mudancga produzida ¢ devido
a que aqueles que carregam a camara e realizam o trabalho de edicdo sdo os proprios
membros da comunidade ou integrantes do movimento. Em E! rostro de la dignidad, o final
do filme ndo estd escrito previamente mas sim ¢ decidido em uma assembleia incluida no

filme.
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O titulo ¢ interessante (E! rostro de la dignidad) pelo fato de os militantes terem de
cobrir os rostos com um lengo, para que possam participar dos atos publicos sem serem
reconhecidos pela policia (além da referéncia a figura do emergente global Subcomandante
Marcos e os seus gorros). Os lencos cobrindo o rosto se converteram em um emblema de
movimentos e se multiplicaram em murais e graffitis. Geralmente representados em uma
manifestagdo ou langando algum objeto, os manifestantes (piqueteros) — como protagonistas
do filme— ficaram fechados em seu proprio esteredtipo. Como assinala Christian Dodaro,
ainda que o final do filme tenha se decidido em uma assembleia, “parte do MTD nao
concordou com o resultado, dado que os representavam como violentos em vez de acentuar o
seu trabalho territorial”.® El rostro de la dignidad termina extremando o trago central nas
representacdes das favelas no cinema argentino: a primazia da politica os define como
sujeitos e se impde como lugar privilegiado (alias, quase exclusivo) de luta e negociagdo.
Desta maneira, ¢ ¢ o que aconteceu com os filmes sobre movimentos sociais (piguetero), a

sua sobrevivéncia depende da permanéncia do conflito.

De formas muito diferentes, Elefante blanco e El rostro de la dignidad consideram o
sujeito favelado sob o signo da politica. Diante da criminalizagdo a que os meios o
condenam, os filmes (e isto inclui quase todo o corpus) respondem a tradicdo do filme de
dentincia e militante. Os tipos lider politico (puntero), o padre (cura villero) e o manifestante
(piquetero) se deslizam do tipo ao esteredtipo porque, sem perceber somente podem
expressar-se no antagonismo. Terminam reproduzindo o modo em que a cidade imagina as
favelas, como algo separado, homogéneo e estigmatizado ainda que seja na forma ativa da

politica.

4. Estereotipos

®En Imdgenes paganas. Una aproximacion a los modos de intervencidn politico-cultural desde el
videoactivismo argentino en las dos ultimas décadas, tesis de mestrado na Universidad de Buenos Aires,
inédita.
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Diante dos esteredtipos que recorrem Elefante blanco, El rostro de la dignidad e
quase todos os filmes do periodo, Estrellas assume uma atitude que o distancia dos outros
filmes desde o0 momento em que ndo inclui a favela em um regime de visibilidade marcado
pelo olhar politico, mas sim no mundo da sociedade do espetaculo. Estrellas ¢ um
documentario sobre Julio Arrieta, um habitante da Favela 21 que tem uma agéncia de casting

para cinema e televisao.

George Yudice e Jodo Camillo Penna tém ressaltado que a cultura ¢ um recurso que
pode ser utilizado contra a criminalizagdo feita pelos meios massivos dos setores marginais.
Essa opcdo, de qualquer forma, ndo esta presente no cinema argentino, talvez porque a
heranga do cinema militante seja muito poderosa, mais ainda quando se relaciona aos setores
subalternos. A sobrevivéncia e a repeticdo de motivos visuais e narrativos, com mais de
quarenta anos, afirmam que com diferentes inflexdes, os esteredtipos se proliferam. Por isso
Estrellas de Federico Leén e Marcos Martinez configura uma exce¢do ao considerar os
habitantes da favela mais como sujeitos culturais do que como sujeitos politicos. Em
Estrellas, além do mais, a militdncia ndo ¢ o objetivo nem o trago identificador, mas sim algo
que o protagonista deixa atrds de algum modo: Arrieta foi na juventude militante do
peronismo de bairro e as habilidades que aprendeu nessa escola serviram para que pudesse se

movimentar no setor do espetaculo e do entretenimento.

A visdo de Ledn e Martinez encontra a sua propria tradi¢do no populismo, mas isso
me interessa menos neste momento, do que ressaltar a forma como elabora os estereotipos.
Como assinala o protagonista, a sua agéncia de casting funciona porque sempre ¢ melhor
convocar alguém da favela para fazer o papel de trombadinha (chorro) do que um ator
profissional. O favelado tem, como ¢é repetido inumeraveis vezes ao longo do filme,
“portacion de cara” (julgado pela aparéncia). Ou seja, a maior riqueza que esses atores
possuem ¢ o que estd configurado como o seu estigma: o fato de serem morenos,
“gronchos”(negros) e de aspecto suspeito. Se a favela também se define no mercado da oferta
de bens mercantis e de formas de consumo, incluidos obviamente os culturais, Estrellas

apresenta a histéria de alguém que descobriu que ndo interessa a classe social da qual se ¢
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proveniente, mas sim saber circular na sociedade do espetaculo, se quiser sobrever. “O lugar

~ . ’ 9
que a pessoa ndo encontra na sociedade —escreveu Alan Pauls— encontra no espetaculo”.

Ao centrar-se na atuagdo, e ao apagar deliberadamente as fronteiras entre atuar e ser,
Estrellas assinala a queda das identidades como eixo de qualquer negociagdo ou experiéncia
de mudancga. Os moradores da favela treinados por Arrieta fingem que ndo fingem e atuam os
esteredtipos da favela: interpretam “ladrdes”, “sequestradores” ou “empregadas”. Sabem que
as identidades, em algum ponto, sdo construidas, e que os processos de identificacdo sdo mais
poderosos, convincentes e dinamicos que as identidades fixas e rigidas. Mas nem por pensar
isso o filme denuncia os estereotipos: diferente da posicdo moderna que propde desnaturaliza-
los ou desconstrui-los, a leitura de Estrellas nos permite perceber como a posi¢ao
construtivista (ou seja, a ideia de que o que se percebe como natural € na realidade parte de
um processo histérico e contingente) chegou ao seu limite porque ainda sabendo que sdo
constru¢des com um valor de verdade relativa, o jogo social se define através deles. Ao
assumir papéis, a virtude dos atores (os atores sociais? os atores cinematograficos?) ¢ ser
habil no uso dos estereotipos: ndo se coloca énfase na sua falsidade sendo no seu
funcionamento; ndo sdo vistos como um estigma sendo como uma marca que permite entrar
no mercado de trabalho e realizar-se socialmente; ndo sdo vistos como algo que naturaliza ou
essencializa (de acordo com a proposta de Hall) sendo como lugar de negocia¢do entre o

cultural e o natural, o construido e o inato, o desejo e o real.

Os filmes de olhar politico caem em uma contradi¢do que ndo se pode salvar: supdem
um horizonte de emancipacdo ao mesmo tempo em que o enquadra em uma imagem
estereotipada das favelas. A proposta culturalista de Estrellas permite repensar com mais
dinamismo o funcionamento dos estereotipos nas favelas e na sociedade do espetaculo. As
suas taticas, de qualquer forma, sdo de sobrevivéncia, e ainda que tenham a virtude de colocar
em evidéncia a politicidade propria da cultura, terminam suprimindo os lagos de dominagdo e
o antagonismo que supde enfrentd-los. Presos entre a fatalidade e as taticas de sobrevivéncia,

o cinema argentino ainda esta procurando as maneiras de narrar uma saida que talvez esteja

9Radar, suplemento literario de Pdgina/12, 9 de diciembre de 2007,
(http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/subnotas/4298-698-2007-12-09.html).
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nas proprias favelas, ndo como lugares de pobreza e miséria mas sim como espagos nos quais

a mudanga ¢€ possivel.

O que est4 em discussao entdo, atraves da representacdao que o cinema faz das favelas,
¢ por qué nao podemos imaginar a esse outro além da politica, fora da exclusividade do
politico. Ao fazer isso, apagamos o recurso do cultura e apagamos também o poder politico
relativamente autonomo que pode ter essa cultura. O gesto da supressdo idealizadora se fecha
sobre si mesmo: fazemos de esse outro um sujeito com a mediagdo da politica a0 mesmo
tempo que fica atrapado na rigidez dos estereotipos. Com essa idéia, que vem de uma
tradi¢do revoluciondria pero que ¢ insuficiente para pensar o presente, essa parte da cidade,
aquela que chamamos de villa miseria, s6 poderd ser visibilizada (e o que ¢ pior,

autovisibilizada) se ocupa o lugar do inimigo, do antagonista, do que deve ser suprimido.
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