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RESUMO

O texto possui como alicerce as questdes hist@ocais e culturais do cinema
argentino, as questdes identitarias de género wakegade envolvidas nas obras
desse cinema e também os fatores comunicacionssaglaudiovisualidades que
as configuram como um modo de expressao artistieaés da sétima arte. O
estudo adota uma perspectiva poés-estruturalista, mpEo de autores como:
Michel Foucault, com seu método de analisar a piéregia dos fenbmenos de
producdo de subjetividade que constituem o meitakatravés dos jogos de
verdade; Gilles Deleuze, que faz uma analise dpoditvo foucaultiano da
sexualidade e do desejo, demonstrando a maneiragoees linhas de forca
realizam o atravessamento nesse objeto; e tambdamRBarthes, através do
estudo da critica como um meétodo interpretativaesobolhar. Com 0s processos
histéricos que configuraram o dispositivo cinemaAngentina j& tracados, ha a
identificacdo dos modos de se realizar o audiolisagpais, o reconhecimento
realizado de uma nova manifestacdo na sétimaretqual se realizou o recorte,
além da pré-anélise dos observaveis elaboradasamab-se linhas de fugas que
fazem os atravessamentos nesse dispositivo cineeratjficando um lugar no
qual essas linhas articulam-se em direcdo a e¥wede novas e outras
subjetividades no ambito do género, sexualidadevenjude. Esse ponto de
convergéncia/emergéncia correspondera a um resulflo qual se fara
compreender a procedéncia da manifestagdo audabvisypresente momento no
pais, que é rebatida num jogo de forcas que ronfpmrteiras pré-estabelecidas,
num momento de ingresso na pos-modernidade, coasiiie essa etapa nao
apenas como um periodo historico mas também conadase em que as grandes
teorias, responsaveis pelas “certezas” da humagjid#ib sdo mais suficientes
para a compreensao dos fenbmenos sociais.

Palavras-chave: Cinema Argentino; Critica; DispesjtGénero; Olhar.



ABSTRACT

The text has as base historical-social questiodscattural of argentine cinema,
the identity questions of genre and sexuality iagdl in the cinematographic
work, and also the communicational factors of theas#iovisuality that set it up as
a mode of artistic expression throught the sevanthThe study adopts a post-
structuralist perspective, by authors such as MiEleeicalt, with his method of
analyze the source of these subjectivity productibenomenons that constitute
the social through games of truth; Gilles Deleuzekes an analysis of the
sexuality foucaultiano device and desire, showheway that the lines of power
perform the crossing on this object, and also RbRarthes through the study of
critical as a interpretative method about the lowkth historical process that
configures the cinema device on Argentina alreaglynde, the identification of
the ways to perform the audiovisual in the counting, realized recongnition of a
new manifestation in the seventh art where it wagopmed the profile, besides
the pre-analysis of the observables elaboratedytifoles lines of escape that
makes the crossing in this cinema device, idemiifya place where these lines
articulates in the direction of the expression eivrand another subjectivities in
the sphere of genre, sexuality and youth. Theset pdiconvergence/emergency
will correspond to a result whereby it will understt the source of the
audiovisual manifestation in the present momentthe country, that is
controverted in a game of power that break prebéisteed borders, in a moment
of entry into the post-modernity, considering thetsge not as a historical period
only, but also as a phase where the great theormsponsible for the
“certainties” of humanity, is no longer enough ttte understanding of the social
phenomenons .

Key-Words: Cinema Argentine; Criticizes; Device;ée Look.
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1. INTRODUCAO

A histéria mostra desde manifestacdes culturafinidas como marcos de uma
mudanca que vem a afetar as pessoas enquant@sLgédt regimes repressivos, que por
outrora, deixam marcas profundas na humanidadeindercomo momentos a ndo serem
esquecidos, numa tentativa de que ndo haja retentais eventos, havendo, por muito
tempo, um movimento de resisténcia por parte demirmdores na utilizacdo de filmes,
cinema, manifestacdes audiovisuais, devido a érsitt desses agentes em estabelecer
verdades e nado-verdades. Entende-se que, por nemtpo, a escrita, através de fontes
documentais, registros e demais, passou a recedditoce validacdo. Por consequéncia, a
abordagem a contrapelo feita na pesquisa incofporas, cinema, peliculas, de maneira que
com o auxilio destes referenciais, os resultadobam a questionar o positivismo historico.
Dessa forma, € possibilitado o entendimento de géneras, através de linhas especificas e

demarcadas no relato que agora fazemos.

Apos trabalhar durante um semestre na graduagdanam de 2008, com a professora
da disciplina de América Hispanica, visualizou-se gsta dava um foco maior nos estudos
para as questdfes da América Latina. Nesse semtata, a conclusdo da licenciatura em
Histéria procurou-se compreender processos pditpopulistas na Argentina através da
microanalise, instigando a busca por uma contiruagd estudos sobre essa regido. O foco
nas audiovisualidades comecou no ano de 2010, quasaireram 0s estudos socioartisticos
na especializacdo em Pedagogia da Arte, focandeelzg$es de corpo, género e sexualidade,
na obraXXY (também presente morpusdessa obra).

O francés Marc Ferro marca a historiografia comssandlises de obras do cinema
soviético, sendo estes produtos audiovisuais dguaada, além de o momento em que estao
inseridos ser caracterizado por um forte regimeessivo e autoritario. Suas analises se
fazem pertinentes quando vistas através do quersardna como “leitura historica de um

filme” ou, em outros momentos, dita “leitura cingataafica da historia”.

Com o decorrer dos tempos, houve, por parte dtertadores, em geral, a busca da
realizagdo de estudos referentes a produtos da stital cinematografica e,
concomitantemente, foram acrescidos aos estuddsnogis processos que corroboraram para

o (des) envolvimento da mesma. Juntamente a essggeaimentos, emergiram novos
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produtos culturais, até mesmo politicos e soc@mo fonte de pesquisa com potencial de

informacgé&o e afetagéo.

A opc¢do, na pesquisa, por um recorte de um tipecdco de cinema ocorre de
reflexdes que foram sendo feitas depois do ingreasgraduacéo, em momentos nos quais se
teve acesso a diversas fontes - como literaturdio@sual, fotografia, noticias do meio
midiatico e materiais em geral - que provocaram urmgaietacdo que se tornou fundamental

nessa pesquisa.

Com o ingresso no PPGCC da UNISINOS, houve umguad@o do projeto a Linha
de Midias e Processos Audiovisuais, que contemm@ay@estao central do objeto de entrada,
que foi expandida por autores que o tensionavanuvéjotambém, o aproveitamento das
Linhas de Critica das Praticas Jornalisticas, ral ge teve contato com 0s escritos de
Barthes, que se fizeram oportunos a pesquisa;rdalde Cultura, Cidadania e Tecnologias
de Comunicacao, na qual se observou questfest@@gique nos interessavam; e da Linha
de Midiatizagdo e Processos Sociais, na qual tiabade a questédo de arrumar o problema da

pesquisa e 0s observaveis, visando um refinamenpoajeto.

Na trajetoria da investigacdo, procurou-se tragar primeiras manifestacoes
audiovisuais na Argentina, passando pelos procegsmdevaram até a configuracdo de um
quadro cinematografico, as primeiras realizacossdpomatos, a transicdo do cinema mudo
para 0 sonoro e suas especificidades, o cinemaatmmagens ditatoriais, 0 NCA (Novo
Cinema Argentino), até a identificacdo de um novavimento (ou momento) no cinema

deste pais, com algumas caracteristicas espedifieaserdo expostas neste texto.

Dentre esses fatos, sdo descritos 0s processvgatios quais se busca sempre voltar
os olhares para a maneira como se deu tal acometmime ndo necessariamente para o fato
enguanto consolidado. Tomando como ponto de pautit andlise histérica do “Cinema na
Argentina” até a configuracdo de um “Cinema Argwuiti percebe-se que fatores sociais
desempenham um papel fundamental no processo, assita discursos politicos e seus
regimes, que atravessam 0 processo. A andlise riless eecondmicas que impactam a
populacdo, levando a mudar esse cenério, tambémost&a relevante para compreender
fatores culturais que influenciam o modo com quesogitos se enunciam através dos

dispositivos midiaticos que circundam esse meio.
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O tipo de cinema que se pretendeu analisar nauies@parece - e isto sera
demonstrado - como resultado de uma emergéncial gode linhas de fuga que atravessam o
dispositivo cinema, levando diretores e diretorastibzar-se de outras maneiras e a se

inserirem nesse lugar para realizarem suas maagfiees.

A questdo de se produzir uma matriz de analigpiigtica e estética sobre tal objeto
emerge das caracteristicas que se fazem presante suciedade que se diz moderna ou até
mesmo contemporanea, mas que, de qualquer formacaréesponde e ndo da conta dos
processos que vém a se atualizar ao seu redor. @ento analisado é marcado pelo
rompimento de fronteiras, seja na maneira de deaeaudiovisual ou na forma como o0s
individuos resolvem falar de si. Essas formas ganbspacos num jogo de forcas que se
encontram em meios externos e internos aos olld@sses sujeitos, caracterizando um
movimento de permanente tensdo e negociacdo dedaees, identificacdes, diferencas e
desigualdades.

Com a adocao do dispositivo de Foucault aplicagia @ Cinema Argentino num
periodo recente - estendendo-se de 2006-2011 unarge estabelecer as linhas que o
percorrem, possibilitando, dessa forma, a emergé&eiabordagens juvenis de género. Essas
linhas formadas se colocam no ambito do discurso pprpassa as obras que compdem o
audiovisual a que se refere oorpusda pesquisa, sendo enunciativas e com capacigade d

estremecer o jogo de poder e saber entre 0 espeetadexperimentador da obra.

Entre os movimentos que se fazem entre o dispositias linhas que o atravessam,
fazendo-o emergir e 0 colocando numa posicao dibéexda, se da tratamento as criticas
feitas com relacdo a estas audiovisualidades. ticartinematografica exercera o papel de
demonstrar saberes e poderes, em alguns casosekdb®s e até mesmo interferindo no ato
do consumo desta sétima arte, através de rotudtigueetas que na pesquisa constituem uma

rota de fuga.

Através do cinema enquanto dispositivo, das linkiasnciativas, da fuga de uma
categorizacao que até entdo se utiliza no meionategrafico e das criticas lancadas no meio
onling procura-se a formacdo dos discursos filmicosir@ig dos mais diversos meios
institucionalizados de saber e depois disciplinageto poder, para que se entenda a
emergéncia das abordagens juvenis de género nmaiaegentino. Identificam-se, deste

modo, discursos que perpassam desde a sexualittadguwventude em obras corGtue de
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Alexis dos SantosXXY e O menino peixée Lucia Puenzo; edusentee Plano Bdo diretor

Marco Berger.

Os modos aqui propostos de se ver o audiovisuabaBGinema e também como os
dispositivos Pos-cinemas descritos por Machadan aé permitirem preencher os espagos
vazios deixados pelas realiza¢cGes tradicionais,addam conceitos emergentes, como uma
pedagogia do olhar relacionada ao modo de se &Br&rgar o que esta na tela, ndo visando
controlar, disciplinar, mas sim adotar uma fornmecdisiva que eduque esse sujeito enquanto

experimentador do audiovisual.

A pesquisa demonstra, através de uma analise uac@rde objetos audiovisuais, a
possibilidade de se autenticar a emergéncia deendmfeno (que sera explicitado no curso do
texto) utilizando tais fontes, que foram validadas discursos que serao referidos, e que, na
historicizacdo, de alguma forma, foram banidas pelsitivismo historicista. Essa linha de
fuga de uma histéria das mentalidades reconheairdas ndo a partir de uma origem
(congelada), mas sim em sua mobilidade, e recorhexeapacidade de ingeréncia sobre o

transcorrer dos tem pos.

O cinema com abordagens de género na juventualezado na Argentina, enuncia
hoje, nas salas de cinemas e em outras formas wigestacdo do audiovisual, um momento
em que o midiatico aproxima o espectador e o @@z estimulando-os a se comunicarem

sobre questdes emergentes de maneira inovadora.

O contexto é marcado por profundas mudangas saridetdcas e tecnoldgicas que
demarcaram a forma de se realizar o audiovisudénada de 1990 na Argentina, forma que
comecou a se modificar na entrada dos anos 200Bétammas relacfes afetivas que sao
enunciadas nanise en scendo Cinema Argentino com a abordagem juvenil deegén

conforme sera enunciado a seguir.

Seguindo o rigor dos principios éticos e estétatésaqui expressos, a “estrutura” (ou
organizacdo)_do texto a seguir seréa fragment&isaequica, como “estruturacao” (se é que é
possivel dizer-se isso no escopo que adotamos)tuaede linhas do dispositivo que

intentamos autenticar.
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2. A INTRODUGCAO DO DISPOSITIVO CINEMATOGRAFICO NO PAIS

O cinema na Argentina sera inserido juntamente acthegada da modernidade ao
continente latino-americano, trazendo a sétima artgoopulacdo como forma quase
hegemonica de diversdo de massas por meio do esloetdidiatizado. Desde cedo, o
fascinio tecnoldgico exercido pelo aparato carmgesigo uma reconfiguracdo nos modos de

ver que é exigida dos espectadores: reaprender a siemesmo, ver o outro, ver a

nacao, ver o estrangeiro, o exotico, ver o qué@stifica e os distancia dos demais.

Em contrapartida 0 momento atual em que nos eraxoof ao sujeito Ihe é conferida
certa autonomia. Este se mostra independente pacatos novos meios audiovisuais, entre
eles o cinema, ndo apenas como entretenimento,coms forma de pedagogia do olhar,
proporcionando-lhe a fabricacdo de novos conhediser saberes, reafirmando nocdes
preconcebidas e questionando outras. Agora o ciméimapenas prende, além de entreter e
distrair o sujeito; ele vai, além, educando, canstio e afirmando, sofrendo inferéncias das
mais diversas, seja por especialistas ou simpldgsnmamantes aficionados pela suse en

scene

Segundo Paranagud (1985), a producao e a prajecénagens irdo acontecer com o
aparecimento, no continente, do aparelho de Lumégre servia tanto como camera quanto
como projetor. A possibilidade de copiar e revagpelicula garantiu a vantagem sobre a
maquina de marca Edison. Além disso, havia umaeaptom que se comecava a filmar no

territdrio, ja fazendo com que o pais ingressasssaionda de producao.

Durante certo tempo, houve essa disputa pela hegarantre o aparelho de Lumiére
e o de Edison no continente latino-americano, gaa@eeu dominio pelos usuarios locais teria
grande impacto econémico. Essa corrida consistianado Lumiere, dissidente da escola
francesa e, do outro lado, Edison, de uma vertamte-americana. Por fim, ambos penetram

na América Latina, porém Lumiérca com o marco do pioneirismo.

1 Os irméos Auguste e Louis Lumiére sdo consideradomventores do Cinema enquanto Sétima Arte, fjugitée com

Meliés, sendo os primeiros engenheiros e o Ultiogadnista. A invencédo do cinematodgrafo é atribuidda Lumiére apos a
suposta perca de patente de Leon Bouly - que hawveratado o aparelho em 1892 — e sendo registnagamente por
Auguste e Louis em 13 de fevereiro de 1895.
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Com esse processo de ter trazido a tona desde amifegstacdo cinematografica na
Argentina que descende diretamente do dispositiventatografico francés, como se viu
anteriormente, por muito tempo se tem este comentggem seu territorio, além de modo
como consumir imagens. Durante esse tempo, asssgqmeliculas daqueles realizadores e
com o olhar daquele modo transfigurado para olptif® aqui demarcado. Pode-se concluir
gue diretamente a Argentina ndo se teve uma exypa&ifpré-cinematografica como Machado
(1997) sinaliza, pois desde o inicio de manifestagdisuais contava com o aparelho Lumiére,

além de importar peliculas.

Vale lembrar que a opc¢éo pelo aparelho Lumiéredmz que surja uma manifestacao
cinematografica argentina propriamente dita e m@Emas reproducdo, mas criacao dentro de
seu territorio. Assim, tem em mente a ideia de @omematografo possibilita a transicao de
um cinema que se manifesta na Argentina para unren@inArgentino, devido as suas
possibilidades de criagdo e elaboragcdo de pelicGlasn essa ruptura de apenas prender e
limitar o consumidor das audiovisualidades a pkiuwscassas e até entdo ndo rentaveis,

abriu-se o caminho para realizar e entrar no mercematografico.

A Argentina, como foi visto, se sobressai no eurite, consolida seu espaco, sofre
crises, se adapta, conta com fatores culturaisi das®r, mas os discursos cinematograficos
gue envolveram essa atmosfera da industria cingmédica se tornam restritos e especificos,
determinando, em grande parte, o fator da idergidadional, sendo um cinema estritamente
nacionalista, desde 1897, cdma bandera argentinade Eugene Py. Outro momento € a
guestdo que leva a crer que momentos, fatos, eyeartbm, que se tornam como exclusivos,
e, de alguma forma, se tornam alvo de exotizagdfyneionam quando transpostos as

audiovisualidades.

Em Buenos Aires, a primeira sala fixa s6 irda suggn 1900, momento em que
aparecem os grandes cinemas. Em Corrientes e adjaggisto so iria acontecer nos anos de
1910 e 1915. O cinema inicial, segundo expressa®atanagua (1985), se coloca como
“parente do circo e da fotografia”. Era ndbmadedi®a falta de atualizacdo de seu repertério
de peliculas, além da falta de estrutura do lugagee se passa o espetaculo e das maneiras

do publico vivencia-lo.

Através de uma linha de fuga de uma historicizagdgpesquisa que possa vir a

ocorrer, busca-se uma analise de profundidade woegso de consolidacdo de uma
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manifestacdo de carater cinematografico. Caraatsgzo estudo arqueoldgico do cinema na

Argentina, que vem a percorrer o processo de andtis discursos envolvidos dentro e fora

das peliculas.

Com determinados processos especificos e seugdtiscigentificados, marca-se o
inicio do estudo, abrindo o caminho de uma forméicadizada para uma exploracédo, dando
sequéncia para uma expansao horizontal, ao ponendentrar fraturas e fissuras que, de
certa maneira, nao identificam determinado olhasew local de emergéncia. Configura-se
um olhar em constantes processos de idas e viadesntrando em determinados periodos
modos de configurar tais abordagens dentro dozee fanema na Argentina que envolvem

discursos de género e sexualidade na juventude.

Para demonstrar o0 processo de relacdo entre o cmaniamal, dispositivo cinema,
cinema argentino, a linguagem e também as relagéegénero e sexualidade no campo

discursivo, a arqueologia utilizada é descritafpmrcault como:

“Na analise que se propde aqui, as regras de fé@onéem seu lugar ndo na
“mentalidade” ou na consciéncia dos individuos, masliscurso; elas se imp&em
por conseguinte, segundo um tipo de anonimato umépa todos os individuos que
tentam falar neste campo discursivo.” (FOUCAULT/729P.78)

Tais abordagens merecem atencéo, de forma a camdprea possibilidade de como
se configura o audiovisual do tempo presente nagpals, sendo assim um produto de
analise, envolvendo a juventude enunciada nas tets®so protagonistas de géneros
desviantes, o discurso de uma identidade de gégamndo se engessa permitindo uma
constante fragmentacdo desses sujeitos. A linguagsgatica expressa que se firmou no
cenario cinematografico na Argentina, através damlas que introduziram as primeiras
abordagens audiovisuais, enunciam reproducfesuthgetisidades de realizadores com suas

curtas carreiras, além de seus jovens atores auigu@m os elencos das tramas.

Com isso, abre-se 0 objeto que move dentro de relos® cinema argentino e
instalando-se dentro dele, em forma de dispositiv@jnema com abordagens juvenis de
género dentro dessa cena cinematografica, obsersndjue, desde o ano de 1897, se

instaurou a primeira experiéncia cinematograficgais, seguindo depois com um discurso
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nacionalista, visando uma consolidacdo de um cinargantino. As rupturas com esse
modelo podem ser tipificadas com essa manifestagéwem a atualizar o cinema argentino,
enquanto uma virtualidade que havia sido engessastituindo os atuais exemplos com

poténcia, como se Vé nas obras de Lucia PuenzxisAles Santos, e também Marco Berger.

As aberturas realizadas nesses objetos deslocastursb, até entdo envolvido em
peliculas e experimentado nas estéticas dos fittee&gpocas anteriores que se consolidaram,
enquanto um dispositivo de denuncia ou até mesrantiidrio. O cinema argentino que
emerge na pesquisa aparece como um dispositival@giro de um outro dispositivo, em que
gue héa certa aura, sendo uma referéncia de qualaadté mesmo sendo premiado nas suas
mais diferentes abordagens de fazer essa subvergdiopnsiste em realizar o movimento de
uma abordagem que ja esta consolidada, sendo derén@a mundial, pois através de sua
linguagem proporciona uma experiéncia que afetaugstos de uma maneira a colocé-los

dentro de um contexto nacional.

O paradigma, atual, que € configurado por essafeséa¢do juvenil com géneros
desviantes, aparece ante os individuos para prioparcuma experiéncia diferenciada, que
foi possivel pelos riscos que 0s seus realizadmgsram em apostar num caminho que passa
longe daquelanise en scena que o mundo educou a se assistir nas pelicudastaras. A
dramaturgia por parte dos elencos (dando destatnesafron KXY, El nifio péz e Glijjese
torna uma linha importante que vem a atravessap@pso, da maneira que ocorre a entrega,
a tomada dos personagens para si, aléem de umarfgtevisacdo por parte deles mesmos.
Leva-se em conta a curta carreira desses jovensinm@ma, ja marcando de maneira

expressiva suas apari¢des nas telas.

Os discursos gue envolvem essa linguagem cinenddittaydos objetos audiovisuais
do cinema argentino, analisados nesta pesquisajdesando que se trata de filmes com
relacdes afetivas de géneros desviantes de umedadei dita normativa, sofrem inferéncias
de linhas que agem fora desse dispositivo. Mesram@s externo a esse cinema argentino
com abordagem desviante e indo além, agindo sdbreoemesmo influencia as pessoas,
enquanto sujeitos, a agir de maneira que eduquesnofigares, ensinando a ler, assistir ou até

mesmo passar pelas experiéncias que essas olnereaie

Tal processo busca entendimento, sendo também asnasdificativas desta pesquisa,

e configura uma motivacao maior atras de informag@ea atingir novas descobertas. Alguns
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discursos podem ser identificados conforme séorampetadas as peliculas, como a forte
questdo da sexualidade, a autonomia sobre o capojntervengcbes medicinais, a
problematica da economia politica, a fase da juEnte demais questdes de identidades de
género de modo fragmentarias, que durante esdaslpsle no tempo recente se tornam mais

inconstantes e capazes de serem notadas.

A fuga de uma categorizacdo desse momento em quassste no cenario
cinematogréafico argentino se torna uma necessigadtndo da ideia que se desenvolve num
tempo recente. As imagens em si ndo sdo dadas iw@ras documentos ou objetos, pois o
papel dessas imagens, sendo experimentadas nositigpa@inema, no televisor ou até
mesmo no que Arlindo Machado (1997) chamaria deogitvos que configuram um quadro
de Pos-Cinemas (que se assemelham de certa forncangmto que se obteve durante a
pesquisa a algumas obras) consistem em deixar lggefadem sobre si, realizando esse

diadlogo, estabelecendo essa comunicagéo.

Estabelece-se a mediacdo entre 0os meios, ja citathdsriormente, com 0s
consumidores desses produtos audiovisuais e n@aapefiime, a imagem, o dispositivo, a
dramaturgia, a fotografia, os realizadores, o rojaitc. A ideia consiste em compreender que
esses elementos e muitos outros que constituedatorfinal que configurar®lue XXY, O
Menino Peixe Plano B e Ausentefazem parte do motivo, do argumento e que sao
responsaveis por essa experiéncia que afeta dtosujensumidores dessas obras enquanto

um todo.

Recorrer aos antigos discursos para realizar agestsamentos, que foram escavados
dentro do cinema argentino enquanto um objetonhdaarecortado dentro deste o cinema
recente com abordagens especificas, fazem remamtaraminho arqueolégico atrds dessas
rupturas, o que em algum momento ndo fosse dieita@lez dito como indigerivel diante de
um olhar censurado, fechado e fadado a cegueidistoncdo, muda no presente, que ja abre
veredas com certa autonomia, que fazem com queaens traduzidas nos objetos em um

todo possam falar sobre si.

Haveria a opc¢do de categorizar 0 cinema nestegpgise se tomou como parte da

7

pesquisa; porém este ndo faz parte do objetivo, onagle se quer € compreender as

manifestacdes juvenis de género nas audiovisua&ddeste pais no tempo presente, além dos
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processos que se desencadeiam em torno deladhilfesslo essa emergéncia que escorre

além das fronteiras dos seus cinemas, sendo monaghited reconhecida.

Com isso, pensando em categorias criadas pelosiipadores, como o rotulo NCA,
leva-se a crer uma nova proposta ou instigantedatenchamamento aos espectadores [ou
nao], para serem conduzidos o olhar a tais objdtogempo recente. Mas esse roétulo,
categoria, classificacdo ou o que valha, deixaasutividas, algumas de como até quando se
torna pertinente infiltrar uma pelicula nessa norteara, jA que esse processo realizara um
fechamento em tais objetos. Além disso, tal ab@ulagropde um meio que pode (com)
prometer uma espécie de quebra de pagina para wMmerdo ou até mesmo um momento,

gue em alguma parte no espaco sera superada eat@orasequéncia até entao.

Procura-se entender o NCA e como este chegouo@é domo se fragmentaram as
obras até entdo realizadas e a critica com ost@ljei instituicbes por tras desse rotulo,
agindo e formando tais conceitos que ativem essasab de identificar essa matriz de
industria cultural massiva audiovisual, que rompér@nteiras territoriais e alcanca o olhar de
diversos sujeitos se torna mais pertinente. O gueomsegue entender com movimentos
realizados pela arqueologia é que, de diversasaralgumas inclusive ja apresentadas na
pesquisa, emanam de maneira com que possibilitrginento dessas manifestacdes, até
localizar-se um modo n&o simplesmente de categpriras sim de agrupar, unir em
conjuntos, de forma que identifique pontos, linledasmentos, além de conceitos que fazem os

atravessamentos nessas abordagens nas obrasdabpetsquisa.

O discurso nacionalista-cultural, a fim de crianauidentidade-nacional para este
cinema que se assiste hoje, é incorporado pelanfinge possibilitando a consolidacéo,
mesmo apds passar por inlumeras etapas envolvidasipos discursos, como modelos que
desenvolvem uma via de resisténcia cultural. A duse capitalizagdo do ato de
comercializar, enfim essa tangente que se abreéatde uma possibilidade de expor essa
vida, essa rotina ou até mesmo narrativas, roterosnstrucdes de personagens ficcionais
gue remontam a ideia de sujeito problematizadecértada para um lugar de reflexdo e
subjetividade que se pode entender por uma vigemna argentino.

Muitos elementos envolvem esse processo cinendiogr de realizacdo na
Argentina, como se viu, mas a chegada aos objé&tosndédo propostos para a pesquisa parte

de uma nocao de como é realizado o deslocamenimdebordagem consolidada. Em meio
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a um pais emergente, saindo de uma crise, com begamento para realizar seus filmes, no

qual hd muitos jovens realizadores, até entdo g&rile, e que apostam esses escassos
recursos em abordagens desviantes de uma normadiyidle uma maneira nao linear,

quebrando um discurso patolégico estabelecido oa @ mesmo era descrito como

esquizofrénico. Com isso, acaba-se permitindo @rizando a se falar nessas obras,

ultrapassando os limites de suas salas, migrandoopi#éros lugares, concorrendo em festivais

especificos e até atingindo outros eventos de pignide formas mais univerais

Das mais diversas formas de se olhar essas aid@$a uma que defina um processo
classificatorio apos o desfecho dos objetos amlsanas sim uma forma de potencializagéo
atraves desses discursos que perpassam a lingeagstituida, até entdo de como se realizar
cinema na Argentina, e que envolvem essas quesi®egénero e sexualidade, quando

ativadas aos sujeitos como consumidores dessegtpsaaudiovisuais.

A acao de discursos ja consolidados, e que setiam no meio das instituicdes, nas
quais muitos tomam como as possiveis “verdadesbuh@r-se e possibilitar que o indizivel
passe para um dizivel, mesmo que seja estranhmy lmw uma anomalia. Michel Foucault

(1972) demonstra a ndo necessidade de retornarmpassado:

“Por isso mesmo, ndo é mais necessario apelar pardemas da origem
indefinidamente recuada e do horizonte inesgotavekganizacdo de um conjunto
de regras, na pratica do discurso, mesmo se elaor@itui um acontecimento tao
facil de ser situado quanto uma formulagéo ou uesgaberta, pode ser, no entanto,
determinada no elemento da histdria; e se é ingggloé naquilo em que o sistema
perfeitamente descritivel que constitui da conta uhe jogo consideravel de
conceitos e de um ndmero muito importante de toamsicOes que afetam ao
mesmo tempo esses conceitos e suas relacdes.” (KOUG 1972, P.78)

Os conceitos, discursos, conjuntos e seus rers@tesiutaveis. Com o tempo, surgem
novas necessidades, novas transformacdes, ocorrgnadativamente mudancas. A
problematizacéo, até encontrar a formulacdo desmatrizes de pensamento, torna-se um

trabalho constante, ndo exclusivamente nesta &Baamouco neste objeto. O desejo impresso

2 No ano de 2007, quanddXy chegou as salas de cinema do Brasil, contava cpnémio da critica em Cannes, havia
ganho o Goya (Oscar espanhol) e o Ariel (Oscar caer) como Melhor Filme Latino estrangeiro. Na Aie, foi
premiado como Melhor Filme, Melhor Roteiro e Mell#driz para Inés Efron. Ganhou os Festivais de AdefGrécia),
Bangkok (Tailandia), Cartagena (Coldmbia), Edinburgscfcia), Montreal (Canada) e Sao Francisco (EUA)cK@ditos
Ihe renderam a disputa pelo Oscar de Melhor FilsteaRgeiro.
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consiste em manter sempre aberto esses corpos;osgan com seus “0rgaos” funcionando
sistematicamente, pois em todos os instantes h@ssibiidade de imersdes de diferentes
graus de intensidade, fazendo-se necessario wottiiiar para esses dispositivos.

3. O CINEMA ARGENTINO E SEUS DISCURSOS REVISADOS

Observando o cinema argentino através de um eecoécro, analisando a célula
desde a atualidade até seu inicio, nota-se a ¢fansia técnica, a forte elaboracdo de
abordagens acidas, que fazem com que mexam cospestadores experimentadores. a ideia
central, clara, objetiva e fortemente carregadaahstituir uma face, uma presenca, faz com
que essas audiovisualidades se imponham dianteeldaqgue a experimentam, tedo seus
olhares atravessados através desse dispositivmaiografico que produz tais imagens, desde
a sala escura em tela grande ou nos aparelhosnaisas.

As linguagens que foram privilegiadas nos divensmsnentos sdo variadas, porém
cada uma com seu papel sociohistérico pertinentm@mento correspondente, em que se
criavam mais um dispositivo de acionamento na asecial. Por isso, da atualidade até o
ponto da origem, pode-se observar, através da igasqgque encontram-se falas que

perpassam desde o discurso nacional até o disaomsmso.

A partir do que se tem produzido sobre Cinema ®#tige durante a pesquisa, e
conseguiu-se realizar a leitura, entendeu-se querhdestaque na busca da origem do que
tornou esse dispositivo um marco na qualidade mouitd cinematografico, fazendo-o
emergir nesse cenario atual. A configuracéo de limgaagem primeira — linguagem-prima
para Barthes (1991) -, devido a auséncia de umalingeiagem que se apoia esse dispositivo
se faz necesséria, entendendo o0s processos peloago@esma fala, e os discursos

cinematograficos cruzam e formam o que assistiroges h

Percebeu-se a facilidade com que tais objetosoaisdais extrapolam as fronteiras,
com o tempo recente e a rapida multiplicacdo com s meios de comunicagdo se
transformam, com o cinema se fragmentando, podefeiecer experiéncias diferenciadas no
televisor com filmes ou em computadoriegtops tablets entre outros, se popularizando e
transmitindo as obras em forma de arquivos. A mmard® realizacdo e a técnica empregada
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nas obras foram se modificando, 0 que mostra uenp@ti de assimilacdo dos realizadores
na Argentina, mantendo a posicdo do pais em umrgude qualidade que ocupa no

continente.

Com essa linha tracada e uma analise atenta ¢disgrvam-se rétulos criados para
determinados periodos marcantes desse cinema, ueaacgbam, de certa forma, vindo a
justificar um momento em que alguns realizadoresrfaescolhas que, por muitas vezes se
tornam necessarias por um limite que se tem deespt@go fica claro que esse dispositivo
recorre a abordagens ricas e marcantes, tornamdei@ uma poténcia capaz de gerar uma
fala dentro desse local, 0 que acaba colocandooearititc as diferentes linguagens que se
cruzam, fazendo emergir manifestacées, assim costas eque possuem um carater
diferenciado. Analisar as discursividades passa-se tornar necessario, a fim de perceber
locais de fala desse dispositivo, ndo havendo sagemente a necessidade de historicizar tal

trajetoria cinematografica nacional.

3.1. O inicio: entre o discurso nacional e a buscalentidade

Com a primeira manifestacdo cinematogréfica env E884s primeiras salas por volta
de 1900, seguido depois da fase silenciosa, esses irdo configurar um periodo que se
estendera de aproximadamente 1900 até 1920, cqrarecamento de Ferreyra, o “Negro”,
que realiza a transicdo para 0 cinema sonoro posigtama conhecido como Vitaphone,

segundo Paranagué (1985).

Esses processos significariam um modo de “hollylimagdo” dessa producéo, pois
dessa vez a introduc¢do do sonoro nos aparelhaspdeducdo de imagem saird beneficiando
mais 0 mercado norte-americano, o que levara a cedge dessa producdo cinematogréfica
nao apenas na América Latina mas no restante cetplaA Argentina como os demais
paises terceiro-mundistas, acabam sendo os masiage devido a questdbes econdmicas e
também culturais, como resultado de uma corridaeeassas nac¢des, com um cinema

soberano buscando uma exceléncia e deixando o @iasgantino emergente de lado.

Nesse contexto de adequacao de um novo modofdeesecinema na América Latina

havera, devido ao fato de haver um movimento pararporar tais técnicas, com o objetivo
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de fazer frente a esta producao crescente munglipeliculas. Como medidas muitos paises
irdo utilizar as mais diversas estratégias tecrncddge estéticas na busca da hegemonia

cinematografica.

A Argentina foi uma excecdo no momento de trawsipara o cinema Sonoro.
Enquanto paises latinos pairavam na busca de sgnessa nova linguagem da sétima arte, a
cena cinematografica do pais se configura de nmadesigual no restante da Ameérica Latina.

Sobre isso se destaca o pais como:

A excecdo que confirma essa regra (conforme dizergramaticos franceses) é a
Argentina, o primeiro pais latino-americano que o@pitou imediatamente a
transicdo para o sonoro, apostando com éxito nag&atindustrial. As condicdes
herdadas da época muda ndo eram muito diferentgeelda existentes no Brasil e
no México, em termos de gente preparada e de gtftdera. A diferenca foi o
tango, verdadeiro veiculo da expansdo do cinementing, dentro e fora do pais.
(PARANAGUA, 1985, P.41)

Fica claro que a Argentina (com uma marca de caddéidja notadvel desde os
primérdios na maneira de realizagdo) contou conator fcultural do tango, sua danca de
influéncia hispanica incorporada na cultura. Pardager valer desse fator e do dominio de
tecnologias, além de técnicas de som, entendeas® gspetaculo, na sua grande maioria,
obteve som, mesmo sendo as orquestras ao vivo)stumentistas solos, o que constituiu

uma nova experiéncia de espetaculo as suas awiiénci

Buenos Aires comeca a projetar fitas na preseagaglestras por meados da década
de 1920, logo se tornando um local de redutos rigotaA marca desse cinema concentrava-
se mais pela musica, que era mais procurada pelss®nsumidores do que as imagens,
diferentemente do Brasil, onde também havia umareusonora forte, a do samba, mas onde
ndo houve tanto carater de nacionalizacdo naquetaemto, jA que o préprio samba era
considerado a “musica de negro”, de malandro, élitemente do tango argentino, que serve
como icone da “nacionalizacdo do espetaculo cirmgrédico” como afirma Paranagua
(1985).

A década de 1930 sera marcada por um cinema abedole nacional por uimoom
dessa industria, com o surgimento de produtorascgueecam a encomendar filmes de
diretores como Carlos Gardel e Francisco Canarpei@®do que estava prestes a suceder a
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entrada do sonoro era 0 apice da producdo cinerafittey nacional, com referéncia aos
modos de realizagdo que se constituiram no teajtéambém tornando-se uma marca

identitaria dos produtos audiovisuais argentinos.

Entre 1932 e 1942, o numero de longas-metragensntamgs passa de dois a
cinquenta e seis, um recorde que jamais seriaagaaberando um forte momento crescente
de sujeitos envolvidos com a cena cinematografidémn da instituicdo de prémios a

qualidade, que davam inicio ao interesse ofici& pellustria, segundo Paranagué (1985).

A questdo do mito, da simbologia, a memoaria, apcéo de sentido sera rememorada

no cinema argentino na década de 1940:

“[...] 0 “Negro” Ferreyra é quem traz para o cirieoma mitologia popular inspirada
no tango. Sua trajetodria realista, populista, coémeste period&alles de Buenos
Aires (1933), Mafiana es domingq1934), Puenta Alsina(1935). Seus filmes
seguintes, nitidamente melodramaticos, consagraesteela Libertad Lamarque
(principal atracdo do florescente star-system)@maula de sucesso de um cinema
industrializadoAyudame a vivif1936),Besos brujog La ley que olidaro{1937).”
(PARANAGUA, 1985, P.44)

Apoés esses elementos difundidos e tendo o tangm aona marca consolidada no
cinema argentino, outros aspectos serdo exploradfis) de atingir como publico-alvo a
classe média, logo se produzindo géneros como damédepisédios nacionais com uma
abordagemwestern. Essas seriam as formas buscadas pelos realizagarasseduzir a
populacao, visando a constru¢cdo de um mercadoansimisse essas peliculas. Nomes que
marcam esse periodo sdo Mario Soffici, intérpret@imia Argentina interiorana, e Leopoldo

Torres, voltado a um realismo urbano.

Apos o periodo da 22 Grande Guerra, ocorre unsa oo cinema argentino, devida a
inumeros fatores. Como Paranagua (1985) afirma) dke “esclerose estética” e a fragilidade
econdmica, houve também a intencéo de “internalikamao cinema argentino, de maneira a
vir a acentuar o mimetismo em relacdo aos modealasrdhntes, quando os mecanismos de
funcionamento que fizeram esse cinema se consolidamo os itens populares - sao
abandonados, assim como a linguagem que se udilidavsotaque; agora buscava-se uma

“lingua neutra”.



27

O cinema argentino se encontraria morto, tantoitipml econdémica como
culturalmente. Nao havia politicas de incentivogoverno Perdn, a economia estava fragil,
nao havia interesse de realizadores para que hsri@esxportacdo dessas obras, colocando

este servico nas maos de intermediarios, difedmtdéxico, por exemplo:

“Algumas medidas foram adotadas: programacao ddrigade fitas nacionais a
partir de 1944, limitacdo das importac@es, facidemde crédito, amilde carregadas
de favoritismo. Essas medidas constituiram mertiativas, capazes de manter a
producdo em termos quantitativos, sem frear a wnggidda qualitativa.”
(PARANAGUA, 1985, P.46).

Em 1955, apos a queda de Peron, a producao siei@cBorém, varios cineastas saem
do pais e o destino principal seria a Espanhaémasmo Hollywood. Esses fatos sucederam
os periodos de crise politica quando o povo deixsed 0 alvo e 0 governo centra sua atuacao
no Estado, inaugurando assim modelos de goverha lkitura, dificultando a liberdade de

expressao dos realizadores.

O discurso predominante nesse local de fala queeveonfigurando — o inicio do que
iria se configurar o dispositivo cinematograficgentino mais tarde — € formado por linhas
de origem identitaria, a fim de torna-lo reconhetperante o outro, esse outro aquele de fora
que observa externamente. Como se observa, € ept®ro emprego de uma linguagem
dotada de simbologias que remetem a simbolos rasjonomo a bandeira, as figuras

politicas, além de marcos nacionais que legitimdfstado-nacéo abordados nesse cinema.

Acaba-se instituindo, através do forte fator nagipo cinema como um local de fala
que remete a uma identidade, servindo como apegsentde uma realidade que é
transcorrida no pais. O pais consegue imprimir saegcteristicas e suas marcas a ponto de
tornar identificavel e dizivel a maneira como éeapntado e também visto perante as

imagens produzidas por esses realizadores.

3.2. As abordagens ditatoriais: os discursos dstéesia
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O panorama politico, social e econébmico da Argentorna-se mais conturbado a
partir da queda do governo de Perén, provocandoamnda de instabilidade, entre mudancas
e golpe de Estado. O cinema produzido naquele xtonteferece acesso a um olhar do
passado, conduzido por seu realizador, a respeitalglins eventos marcantes para o pais.
Entre eles, estd a consolidacdo do governo dightarilitar que, em 1970, comecava a

constituir seu ciclo de tirania em torno da popétac

A interferéncia explicita das mudancas politicasida das pessoas teve seus reflexos
no fazer cultural e cinematografico. Narrativageiros, maneiras de atuar e construcao de

personagens ficaram indelevelmente marcados paldade da época.

Por meio das especificidades da historiografiardnga e do contexto histoérico latino-
americano, que enfrentou as ditaduras de cunhdamimuitas vezes patrocinadas por
sistemas hegemonicos capitalistas), procura-se remmger tais deslocamentos estéticos,
bem como as rupturas com fronteiras de construgadigtursos filmicos argentinos que

migram de tempos na busca de uma atualizacdo debpios de afetagéo.

De certa forma, ndo seria equivocado pensar naot&rmema de resisténcia”, trazido
por Franca (2009), para caracterizar o contextbndala década de 1970, na passagem para
0os anos 80, quando ocorreria expressiva produgé@matografica com tematica sobre os
ciclos ditatoriais na Argentina, trazendo consigorativas historicas e, muitas vezes, roteiros

baseados em fatos veridicos.

Tal “resisténcia” apresenta, portanto, carater almphte politico: historicamente, ao
manter acesa a reflexdo critica sobre o contexjoala época; esteticamente, ao recusar-se
ser um mero cinema de exotismo periférico estgradti no cenario mundial, tais quais eram

os relatos de viajantes sobre terras distantesGaéfas Grandes Navegacoes.

Os governos do periodo em estudo se desestabitizavse dividiam entre lutas em
gue se misturavam populistas e oligarcas, popuataggueses. Enquanto isso, pairava nos
filmes o ciclo de ditaduras que retornava apos #@ende Peron. A situacdo comecava a

receber notoriedade internacional.

Entre politicas e jogos de poder, encontrava-see@cppac¢do na manutencdo de um
modo de vida menos opressor, por uma esquerdauggava atraves da luta (armada ou n&ao)

resistir de forma inquieta. “Algumas vitérias deq@srda, como a libertacdo dos presos
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politicos, inclusive aqueles envolvidos com a glery ndo garantiram o predominio do
partido.” (GUAZZELLI, 1993, p.38). Entre as estgités de resisténcia, estava a producgéo de
objetos culturais e artisticos como, por exemplmaameira de se fazer cinema, na qual os

ciclos ditatoriais se traduziam n@se en scengas peliculas.

“Ao contrario de outros filmes sobre o terdaHistéria Oficial ndo coloca cenas
explicitas de tortura ou outros crimes cometiddegpagentes do Estado autoritario.
Os relatos destes crimes estdo presentes nasadeside alguns personagens, como
Anna e Sara. Neste sentido, a tortura se dissalfkixo de consciéncia. N&o é vista
diretamente pelo espectador, mas nem por isso deisar percebida e sentida. Sem
davida, o impacto de um relato de tortura atraésrdlidade é diferente do impacto
de imagens de tortura, como no fillhe frente Brasil’ (ALMEIDA, 2009, p. 140)

Almeida (2009) apresenta o caso da transposic&@ogsatelas do contexto da ditadura
na argentina na obra Histéria Oficial de Luis Puenzo. O autor chama a atencédo para uma
das praticas de opressdo do Governo Militar, atdoeda tortura a fim de silenciar a

oposicgao.

Nota-se que é feito um paralelo de duas obras gmatizam a ditadura, uma do
cinema argentino e outra brasileira. Na primeiraseaa de tortura ndo é explicita, mas
descrita, sugerida e construida no imaginario deiteuespectador, causando um impacto

diferente do que causaria no espectador da pebcasdeira, dirigida por Roberto Farias.

O papel desempenhado pelo cinema argentino na reragéio da tragédia parece
afirmar o direito a memdria como um direito humam@, persisténcia da lembranca
como um mecanismo de justica, reparacdo e superd@ssa filmografia, a
producéo ndo se detém somente na representa¢@drideesto dos torturados e no
arruinamento de seus projetos pessoais — com@rémica de una fugaLa Noche

de los Lapice® Garage OlimpoAborda também a experiéncia sob o ponto de vista
dos que ficaram 6rfédos e que buscam redimir, paliatho da memdria, seu parente
desaparecido e, ao fazé-lo, reconstroem-se a &iremafenda para o encontro
interrompido do passado com a atualidade. E o dasofimesLos Rubiose El
Nombre de las Floregjue, documentarios ou ficcionais, convergem a raesm
experiéncia coletiva, que é igualmente abordadeoptos titulos, comdlistérias
Cotidianase Histéria de Aparecidgsentre outros. (GOMES, 2011, p.10)

A filmografia do periodo poés-ditadura militar, resgda nesse momento, torna-se
importante instrumento de memdéria e de criticaspa#o dos inimeros desaparecimentos e
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violéncias sofridos pela populagcéo. A auséncidéodo, a ruptura, a cena de terror sugerida,
porém nao mostrada, constituem-se em estratédrmgcds que evocam um sentimento

universal de contestacdo a censura e a opresgdodisimbolica.

Este tipo de cinema se consagraria mundialmentenfe com que a tematica se
tornasse recorrente nas narrativas, como um clgue funciona como mecanismo de
denuncia, a fim de estimular o debate franco, aud&io pelo grande publico e o acesso a
propria historia do pais pelas novas geracdes. @n@ de resisténcia, com suas
particularidades latino-americanas, ganharia reedntento mundial por meio de festivais,

premiacdes e boa acolhida de critica e publico.

A consistente filmografia produzida pela Argentaterca do regime ditatorial militar
consolidou uma verdadeira escola para diretorésirigtas, atores e demais profissionais da
area cinematografica. Nas décadas seguintes, @ daracteristica moderna, contudo, vai

ficando para tras.

O dualismo do pés-guerra, os velhos mecanismosansigas instituicbes e 0s
estanques aparatos ideolégicos de Estado ndo cmmseglar conta de um periodo
contemporaneo que foge dos binarismos simplifi@&aromo os embates entre populacédo e
governo, burgueses e operarios, oligarquias e pogsjl caudilhos e trabalhadores, civis e

militares, masculinidades e feminilidades, cagtiiabalho, vida publica e privada.

“A histéria Oficialé um filme que busca, através da estética do natwarrefletir e
colocar em pauta o carater sanguinario e fasciatalithdura militar argentina.
Sutilmente, coloca o dedo na ferida da classe mgukapassou ilesa ao golpe e
manteve-se alheia aos fatos até quando Ihe foiecoemte.” (ALMEIDA, 2009,
P.139)

Boa parte dessa chamada producdo cinematografeae&isténcia”, por exemplo,
serviu de maneira documental e de registro da marpéra que as cruezas do regime fossem
lembradas, rememoradas e denunciadas. Da mesma, femcontraram eco na sensibilidade
estética de toda uma geracdo que viveu tais faesjindo de aparato simbolico de
resisténcia, assim como pfazas até hoje ocupadas por sujeitos (ou suas maesgus
descendentes) que foram para a rua como agentEntdstacdo que pretendiam realizar as

mudancas em tal processo através de levantesesim®t
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No cinema argentino contemporaneo, 0 que se obsegwaé o total abandono de
tematicas alicercadas na analise das relactesletiplialno como definidoras dos contextos
de poder e dominacdo politica, econbmica e cultucah gradual deslocamento da
problematizacéo, de inspiracdo pos-estruturaligiagntanto, vem promovendo uma ruptura

com esse modelo ja consolidado de realizar cinasrgentina.

Trata-se de pensar a opressao dentro de um quadabdr-poder mais complexo, ndo
a partir das grandes massas engajadas de opriquddatam contra o patréo ou o tirano, mas
com o olhar micropolitico focado no cotidiano. Aartra de poder torna-se relacional,
distribuida por todo tecido social, na qual todaspacas podem ser heroinas e vilas,

oprimidas e opressoras a0 mesmo tempo.

Nas fissuras de uma estrutura ja-dada, naturalicai® eterna e imutavel, em que os
papéis sociais pareciam predefinidos, surgem dawgi@ss. Os sujeitos, estereotipados,
mostram outras faces, revelando que o ser humana-$e “assujeitado” antes mesmo do
nascimento: ha um discurso que precede a existémmimatizando o que se pode ser, ter,
desejar, amar ou parecer. Tal discurso ndo esianan é mera resultante dos mecanismos de
saber-poder, mas é efeito e instrumento que retreata toda uma ortopedia de corpos e

mentes.

Assim 0 cinema argentino se reinventa, através odé&ras reivindicacoes,
guestionamentos e resisténcias. Ao pensar o paticg e econdmico para além do Estado,
dos Governos, das corporacdes, dos sindicatogidgsapoliticos, estimula a insubordinacao
ao que € tido como culturalmente natural. Com ogyios culturais, torna possivel observar
as abordagens que se constituiram o fazer ciness pais, desenvolvendo uma matriz que
perpassa por discursos que se cruzam, demonstaaf@aoer cinema emergente no tempo

analisado.

3.3. O Novo Cinema Argentino (NCA): um discursoréativacao

A imprensa internacional clamava: “Parece que a
salude do cinema argentino € inversamente
proporcional a sua situacdo econdmicd’e (
Monde 2002 apud MOLFETTA, 2008, P.177)
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Como se vé na contemporaneidade, a Argentina ssgaao estado de um pais em
desenvolvimento. Compde a parcela terceiro-mundissapaises emergentes, além de ter seu

poder aquisitivo concentrado na regido da grandedpae.

A colonizacdo do territério foi marcada pela iéfheia hispanica e pela adocédo de
parte de seus costumes, bem como pelo genocidmwes pré-colombianos, expurgando,
dessa forma, tudo e todo aquele diferente ao brarst@ influéncia. Nos dias de hoje, tanto
na sociedade argentina quanto na cultura e na anaira de fazer cinema sdo observados
tracos desses momentos que constituiram a ideatiiegke pais que sofreu a intervencao do

europeu durante a colonizacao e demais poténciastduseus processos historicos.

A influéncia no social mesmo urbana quanto na ocampesina, sera europeia; logo,
seu cinema comeca a rodar retratos dessa vidadprowge antes havia ficado fechada, na qual
as peliculas privilegiavam os grandes acontecinser@@oolhar que se havia constituido de
uma populagéo era enunciado pelos fatores poliéitrasés dos governos, demonstragdes do
tango (que era um fator cultural), atividades casimaes ligadas as zonas mais periféricas do
territdrio nacional. Essas estéticas expressasagparadas pelos individuos, seja através de
uma linguagem documental ou ficcional, vieram atafecer a identidade nacional da
populacdo desde os primeiros modos pelos quaisemea se manifestou até as linguagens

vigentes no presente.

Um novo grupo de realizadores, descontente com Anggntina simbolizada
apenas por imagens de uma Buenos Aires que se mmnem cenografias de
cafés europeus, embrenha-se em bairros pobresdatles nada glamorosas da
Provincia de Buenos Aires e na poeira da longieptagonia. (PINTO, 2006, P.
85)

Agora os grandes eventos dardo lugar a essasidsstjue tratam do individuo, de
maneira minima, como afirma Molfetta (2008), sendguadro configurado por uma mescla
de paixdo e desespero, caracterizando uma entmEgeg Esse “minimo” empregado se
refere @ maneira como sao empregados escassosoealesde a forma enxuta de se compor

a pelicula até o planejamento financeiro.
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“E interessante também notar que os dois modeloamfointernacionalmente
consumidos como parte de um mesmo fendmeno, oufesgan recebidos de modo
indistinto (o de rearticulacdo do cinema latino-do@mo ou - como rotulou certo
jornalismo cultural, o cinemaBuena Ondg. O selo cinema argentino acabou se
tornando uma garantia de qualidade, uma denomindgdorigem nos festivais
internacionais de cinema, quase que independenterdanfiliacdo ou das opc¢des
estéticas especificas dos filmes. E notavel tambémo se foi consolidando o
rétulo “cinema argentino” na critica especializatlas mais variados cantos do
planeta.” (PRYSTHON, 2007, p.122)

Na década de 1990 a situacdo na Argentina comeeanaoldar de forma diferente,
marcada por uma forte crise econdmica, além dooprédo do sistema neoliberal e de uma
politica apética. A populacdo ndo ia mais as @EM era necessaria alguma saida para esse
empobrecimento e diminuicdo da qualidade de vida qanstituiam a cena nacional
argentina. Pairava um sentimento de descrencargesfsociais que anteriormente se tinham

mostrado fortes como uma saida em busca de esperang

O cinema argentino logo consegue, através de smass rabordagens, incluir-se no
circuito internacional, mesmo numa situacdo ecooandificil, sendo de certa forma bem
recebido e obtendo uma relevante notoriedade. Aguk o antigo cinema (0 seu primeiro
modelo) tentou realizar, a estratégia de se laatgan das fronteiras, €, de certa forma,
alcancada por este cinema caracterizado como “BQOenka”. Obtido apenas na década de
1980 com Puenzo, que consolida o cinema argentinosua abordagem combatente como
em A Histéria Oficial este novo reconhecimento vem marcar o quadranatografico

nacional.

Se antes 0 que se via era a bandeira argentingelaas carregada por um cinema
ambulante, ou o0s casais dancando tango unindo sey®s sincronizados, sendo
acompanhados por orquestras ao fundo, 0 momenta aggeria novas imagens nas salas.
Apo6s periodos politicos dramaticos enfrentados pelaulacdo durante a ditadura, esses
modelos ja ndo impressionavam e até mesmo ndovafetando atingindo seu publico da
mesma forma como antes. “Eles [as geracdes ameni@ cineastas]| estdo mornos, recorrem
a metaforas complexas quando o cinema esta na®mEsjeoisas, aqui, ha nossa frente.”
(Lucrecia Martel apud MOLFETTA, 2008, P.179)
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Como Martel deixou claro em sua visao, o cinemaraigo estava com sua formula
gasta. O publico ndo era mais aquele ensinado ea@dwa assistir grandes peliculas, com
grandes roteiros e fotografia de qualidade estégcdada dos classicos cinemas europeus. O
momento em questdo demonstrava que 0s argentiamsgwam por uma nova forma de se

fazer cinema, dando lugar a abordagens do presente.

Molfetta coloca uma questdo referente ao instaatgual se vives, cabendo refletir,
nao apenas no caso da Argentina, mas em uma prapgiobal: “como ser humano num
mundo animalizado, onde se assiste ao modo comes$azem as redes de solidariedade (de
classe, pessoais, familiares), reduzindo drastiolenes chances de sobrevivéncia?”
(MOLFETTA, 2008, P.179). Logo responde ao leitomcos seguintes dizeres: “No cinema,
que, como nos melhores momentos da historia desmeal devolveu para seu publico, com
uma arte austera, a tragédia humana por tras wnisfiparacdo social que atravessa o pais.”
(MOLFETTA, 2008, P.179).

O Novo Cinema Argentino (NCA), nessa transicdo dipda década de 1990,
comecava a inovar a filmografia argentina, ndoig@mdo necessariamente o abandono de
classicas e consolidadas abordagens. Pelo cont@giceles modelos ainda se faziam
necessarios para sanar a producao e a exportagitodig¢os cinematograficos. A exemplo
disso tem-se Campanella, que ira ser premiadodieledo de melhor filme estrangeiro no

ano de 2010, com a ob@asegredo de seus olhos

A partir de entédo, se tem uma mescla, uma coexistéama movimentacéo forte em
meio a essa producdo, levando essas abordagen€Al@Ise destacar pelo seu diferencial,
como visto antes. A nova opc¢ao de abordagem cokrséitem um padrdo que veio a ser
anexado aos saberes e formas j& consagrados désstalacdo dos primeiros modelos de
obras produzidas no pais. Sua marca principal wer&éoco maior no sujeito e em suas
particularidades, singularidades e formas de egpce® manifestacdo, em detrimento as

grandes narrativas coletivas de fundo ideoldgichistorico.

Esses modos contemporaneos de realizacdo se desmordiferentes das opcdes
estéticas do inicio do cinema argentino, em queeiaulacdo de simbolos do folclore
reforcava uma tradicdo cultural homogénea vendidaréprio povo e ao estrangeiro. Agora,
o atrativo € o olhar de um sujeito que possa senhecer através da producdo de uma

narrativa que contemple os atuais processos davinda e o cotidiano da populacéo.
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“No ano de 1994, é aprovada a Lei 24.337, de fomentegulacdo da atividade
nacional, ou seja, processo que ndo ocorria deddeala de 1940 apds a queda de
Perén, forcando, naquele momento, diretores a berscaovos territérios para
produzirem. Essa lei foi crucial no ressurgimerdccthema argentino, por conta da
reforma impositiva que desencadeou, e tornou pelsgjue jovens diretores
estreassem em 35mm. Com ela, os fundos para fonferaon notavelmente
ampliados e houve importantes mudancas politicaslncaa, mudangas que
possibilitaram um melhoramento na administracaa elistribuicdo dos recursos.”
(MOLFETTA, 2008, P.177)

Com a instauracdo de uma forma de politica de a@entdessa producdo
cinematografica, de maneira atenta e consisteateria um comprometimento, visando uma
evolugcdo, tanto na forma de expansdo quanto nadqdal dos materiais. O contexto
articulava o incentivo governamental ao talentonugtos diretores jovens, estreantes. O
aumento do numero de festivais dentro do paisaata@nhbém olhares externos, o que
possibilitava o fluxo desse cinema no mercado mater, muitas vezes, a exportacdo desses

produtos.

Agora os filmes, peliculas, curtas, longas, os maisados produtos audiovisuais
ingressavam de maneira significante em festivais réwel internacional. O NCA se
apresentava ao mundo e, como afirma Milton Rib&ei0) do jornalSul 22: “O cinema
argentino esta virando sinénimo de qualidade. Oberde ha filmes melhores e piores, mas o

gue chega ao Brasil nunca € absolutamente ruim.”.

Muitas peliculas, ndo apenas do circuito cinemafagr argentino, mas também de
outros tipos de cinema, de outras nacdes, que fegenainstreamnéo sédo disponibilizadas
nas salas de cinemas para que a populacao possarcorOcorre um processo de busca por
formas alternativas de obter material, logo recwloeao formato dvd e, em outros casos,
disponibilizando o produto nos canais de televisaogrande parte via TV fechada. Também
é divulgado através da rede internet online, quamdibjeto, convertido em um arquivo,
possibilita a reproducéo etablets laptops computadores que cada vez se atualizam mais
rapidamente, conseguindo romper limites e barrejuesantes impossibilitavam a difuséo e

popularizacéo desses produtos.

% Acessado e disponivel em: http://sul21.com.br§62011/10/cinema-argentino-x-cinema-brasileirorgie
maradona-humilha-pele/
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Sobre essa geracdo, marcando os tracos que congsSasiobras do NCA, Molfetta
sinaliza alguns nomes, destacando suas principaés.oEm parte descreve desde sua analise
de contetdo — ndo apenas isso -, mas também coprposto o filme, desde a dramaturgia

até o se fazer o audiovisual:

“[...] Martin Rejtman filma em 199Rapado seu filme de estreia. Esse filme, de
imagens despojadas, producao simples, atores néwsfs, rodagem em cenarios
reais, cAmera na méo e som direto, sobre a realidageriferia urbana, contém a
maior parte dos tragos estilisticos que caracterigaNCA. Outro precedente surge
em 1994, quando Esteban Sapir realRicado fing uma experiéncia que
simbolicamente sinaliza a outra ponta que estilistiente tensiona essa ficcdo. O
filme tem uma montagem extremamente sofisticadejiad, de fortes relacbes
intertextuais com o género do suspense, e se edrackobretudo, do roteiro ao
som, como herdeiro do legado godardiano e da wvitebgMOLFETTA, 2008,
P.184)

Nesse aspecto de configuracdo desse cinema qoieav& atualizar na Argentina,
observam-se muitas herancas de modelos classgmrs, @evivendo linguagens consolidadas,
s6 que em roteiros que contemplem a realidade j@dUOS processos em que o0 envolviam
e 0 remetiam ao sentimento de pertencimento a wiara construida de ver e ser visto
dentro do seu territério, ndo focando no cidaddouAno grande burgués, no latifundiario,

mas, além desses personas, inserindo o restaptgpdiacéo.

Isso incluia cada vez mais a populagédo, ndo apenasnteudo filmico, mas também
nas maneiras de expressao, construcdo de imagindesde aquele cidaddo mais abastado na
periferia, deslocado do grande centro urbano, a#émm o cidaddo portenho da grande
metrépole. Esses conjuntos de enunciados se gasrli possibilitando o entendimento da
formacdo de um sistema, neste caso o NCA, na deamatografica argentina, passando a
ser relevante, além de um produto cultural oustd®ndo sua emergéncia num periodo em
que o cinema nao é uma prioridade, e tdo poucchéddgrandes investimentos como outras
matrizes, mas por uma forca, empenho, insisténdesejo de esbocar uma realidade atraves

de uma abordagem diferenciada.

4. OLHAR PARA O INTERIOR DO DISPOSITIVO CINEMA ARGENNO
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O dispositivo foucaultiano descrito por Gilles Dele (1996) apresenta aos leitores a
ideia de um objeto que, segundo o proprio autondep infimas linhas de diferentes
procedéncias, podendo-se assim utilizar o mesma eoato de analise do cinema argentino
constituido no presente total. Entende-se tambée gpartir de um recorte que vem da
sétima arte no pais, as manifestacdes que declamamexisténcia vém se afirmando e
realizando os atravessamentos, mantendo essedogaonstante movimento pela agcéo de

forcas que o atualizam constantemente.

Os modos como essas linhas realizam a constitaigaabjeto em rede possuem as
mais diversas procedéncias, podendo algumas aféiapositivo de maneira mais expressiva
ou relevante, singular e outras reforcando seuseademajoritarios. Pode ocorrer que também
surjam novas manifestacfes, através de linhas §aes&o delimitadas e que podem ser

guebradas, fragmentadas, bifurcadas, originandosi@vrenos.

As linhas classificadas por Foucault podem ser idershs naturezas, tais como
enunciagao, forca e subjetividade, em que o sugeiopeca que faz com que o dispositivo
realize o tensionamento, o movimento. As dimengfies realizam a observacdo sdo de

visibilidade e de enunciacéo.

Deleuze sinaliza como operar com as linhas queaeao atravessamento, além de

reconhecé-las no dispositivo na perspectiva foticzaal:

“Ndo sédo nem sujeitos nem objetos, mas regimeséquecessario definir pelo
visivel e pelo enunciavel, com suas derivacdessuas transformacdes, as suas
mutac¢des. Em cada dispositivo, as linhas atraveBsaares em funcdo do qual sdo
estéticas, cientificas, politicas.” (DELEUZE, 19891)

Contemplando a historicidade do dispositivo cinesingentino sob a dimensao de
visibilidade, na pesquisa descrevem-se as linhas qam o passar de sua trajetoria,
realizaram tais atravessamentos. Entre elas, daldr-da insercdo do audiovisual como
espetaculo, as primeiras manifestacdes desde guagao de um dispositivo cinema no
pais, a transicdo do silencioso ao sonoro e oslowdee se consolidaram - como modelos
identitarios, as abordagens ditatoriais — demomdtraregimes que falam da politica,

economia, sociedade, ideologias e constituicagpds te sujeitos - e também o NCA.
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Ja os enunciados partirdo das propostas que vieraurgem como modos de
afirmacao dentro do dispositivo, sendo elas decterniatica cientificas, pelo que se escreve
sobre tais peliculas e o tipo de cinema abordalquastées politicas que vém a emergir no

contexto e também as manifestacdes estéticas sawgho dos objetos audiovisuais tratados.

Foucault ainda descreve a presenca de uma podsiegira dimensdo que se
estabelece através das linhas de forca. As chaniadtas de forca funcionam tanto no
interior quanto no modo externo de um dispositigstabelecidas por saberes e poderes
mantendo o dispositivo em movimento, podendo seduzidas a caminhos diferentes. Assim
COmo Nno cinema argentino se encontra a maneiraicd@da qual os realizadores se valem
para elaborarem seus trabalhos, ha outra vertemes que pretendem trocar os métodos ja

confirmados e estabelecidos por uma abordagemdooaa@u simplesmente diferenciada.

As formas que novos realizadores impdem e tomémnée na Argentina a partir do
século XXI marcam a necessidade de se correr rszae fazer filmes no pais. Essa postura
caracterizar-se-ia como uma linha, na qual ostegj@&ao optar por abordagens diferenciadas
como ja foram descritas anteriormente. Tal opc&odeterminados fatores emerge em um
momento em que esta civilizacdo ocidental - naigylas da América Latina, em um pais de
Terceiro Mundo, na fase de desenvolvimento - venravés do audiovisual, manifestar um
lugar de exposicéo do retrato de parte da sua fugdemue n&o se distancia do de outras

nacoes, levando-o a ser assistido em outras mhrtesindo.

“O estudo da variacdo dos processosutgetivacde uma das tarefas fundamentais
gue Foucault deixou aos que lhe estavam préximopalhistéria da vida privada
representa apenas uma parte dela. [...] E um esjuddem muitas misturas para
desvendar: producfes de subjetividade que saematteses e dos saberes de um
dispositivo para se reinvestir noutro, sob outrasmés que irdo nascer.”
(DELEUZE, 1996, P. 2)

A ideia corrobora com a de que o cinema argergsatualiza, quando remetido ao
arquivo no qual se encontram sua trajetoria e @sd® de expresséo, configurando um novo
processo através desse dispositivo que é atrawegsadinfimas linhas, sejam elas de
natureza subjetiva, de forca ou de enunciacao. Lmgtual cinema argentino se atualiza com
mais uma sua manifestacdo, dessa vez de génerxualidade na juventude, com

caracteristicas diferenciadas na realizacdo; @y ssfe cinema nao retorna mais ao modo
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classico nem ao focado apenas em um discurso @enabzacdo, tdo pouco ao NCA, mas

atualiza todos esses modos.

Nessa atualizacdo, ocorre uma linha de fuga dofdzer cinema” na Argentina,
resultante de uma necessidade inicial, por contaedoassos recursos para sua realizacdo, e
apos, por conta da ousadia dos jovens e iniciaatdizadores que compdem 0 Novo Cenario

cinematografico nacional.

Como Deleuze (1996) afirma, os processos de s$udg@b transitam de um
dispositivo a outro, podendo-se assim inserir dérdepara fora do cinema e do cinema para
o dispositivo social. Observa-se a ocorréncia dhzagao de um produto cultural, no campo
da sétima arte, manifestando-se nas audiovisuakjando elaborados pelos realizadores,
inserindo sua mentalidade descendente de outrgmsilisos — sociais, psicanaliticos,

politicos, econémicos, privados, entre outros —mpreorrem essas peliculas.

Entre o dispositivo Cinema Argentino e os demais girculam em torno dele é
possivel compreender a atuagdo dessas linhas elerdds origens, por sua vez dando o
tratamento ao que constitui esses produtos desandlis linhas partem dos movimentos
realizados pela atualizacdo dos demais disposjtentendendo que ndo se engessam, ao
menos calcando em marcos tedéricos totalizantegnansdo que a leitura de obras, corpos,
identidades, e porque ndo mentalidades, se simararcom cada vez maior frequéncia, e

também de maneira mais necesséaria.

Por um viés centrado na imagem, na técnica, alémnsedis efeitos, sejam sociais,
subjetivos ou até mesmo ideoldgicos, Aumont (2@)a em seu trabalho modos de como
opera o dispositivo cinema. Quando este autorzae#dl observacao, leva em conta a maneira
como tal manifestacéo € atravessada por essegyeahstituindo um meio variavel, tanto
na produgcdo quanto na apresentacdo desse dispoSitibre efeitos no ambito social no que
diz respeito ao dispositivo cinema por Jacques Aupmmomesmo coloca o seguinte:

“A sociologia da imagem nao é decerto a mais awdmcBxistem muitos estudos
sociologicos a respeito da recepg¢do da midia (doéemda recepgdo das obras
artisticas), mas quase todos concentrados em gsed& contetdo, a fim de, por
exemplo, avaliar a incidéncia de certas represéatacsobre o0s jovens
telespectadores, etc. Embora algumas dessas mEsgeéfgam bem conduzidas,
examinam quase exclusivamente analises do repaelker®, por isso, evitam a
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prépria questéo do dispositivo, que consideram cewigdente.” (AUMONT, 2002,
p. 185)

Através dessa afirmacéo do autor, pode-se obsamaadidlogo trancado e estreito,
mas que ndao ha um movimento consistente entreiovasithl e 0 ambito social. A imagem e
0 que esta fora dela por si dialogam, porém namfeproducédo de uma matriz que dé conta
de tais eventos. Por isso, ha a fuga de tentaoritigiar tal dispositivo aqui analisado ou
produzir sobre seu conteudo, representacdes, autas. Ndo sendo menos importantes, mas
sim a fim de demonstrar a emergéncia da possibgidie realizacdo e producdo dentro do

dispositivo cinema na Argentina.

Com o desenvolvimento de sua obra, o autor Jacue®nt (2002) ainda sinaliza
para o desenvolvimento de estudos que realizam gquedra no que diz respeito ao

dispositivo cinematografico. Como afirma:

“Poucos sociblogos foram tao atentos a influénciadidpositivo sobre a recepcao
das imagens. Assim, os trabalhos mais interessaagse dominio sdo nem tanto de
sociblogos, mas de historiadores. Deve-se citarecag vezes se batizou de “historia
social da arte” e que reagrupa inUmeros estuddériaizs de tendéncias muito
diferentes, mas que tém em comum o fato de abaretorea histéria tradicional da
arte (histéria das formas) para abordarem os pradede producdo e recepcao das
obras.” (AUMONT, 2002, p. 186)

Observando a escassez de estudos para realizeahatho efetivo no que diz respeito
a olhar para o dispositivo, volta-se a atencédo pasas questdes com o intuito de né&o
necessariamente realizar uma nova forma de recgqgaama perspectiva sociologica, e tdo
pouco um novo olhar para uma nova histéria desssdufps culturais. Entende-se que o
trabalho se desenvolve nas linhas que se cruzamlendo ou nao ter essas caracteristicas —,
desenvolvendo-se nas audiovisualidades que coafigasse dispositivo. “O dispositivo é o
que regula a relacdo do espectador com a obra. Nemessariamente efeito sobre esse
espectador como individuo.” (AUMONT, 2002, p. 188).

Entende-se que o espectador tem seu papel nazjesgdeito a producéo de fala, que

é a linguagem analisada num local de fala, serudiea, que tenta validar essa emergéncia,
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através do difundido nos meiasline Segundo Aumont (2002), sera na fronteira entre o

subjetivo e o social que o dispositivo ira defiérpor seus efeitos ideoldgicos:

“[...] o cinema, sob sua forma dominante, manifestea busca da continuidade e do
centramento; ambas essas caracteristicas sdocastasconstitutivas do sujeito, e a
funcéo ideoldgica do cinema consiste em constrindividuo em sujeito ao coloca-
lo imaginariamente em um lugar central. No compnitoedessa fungdo, o
dispositivo desempenha papel essencial: é o queéndsivel mas permite ver.”
(AUMONT, 2002, p. 190)

Compreendendo que o dispositivo demarcado comisacatuacao de diferentes linhas
com variadas origens, visando que seus efeitognss@@iais ou até mesmo composicdo
histérica, busca-se o entendimento de uma maniistaa sétima arte que cause uma
ruptura. Os cuidados a se manter atento consistetentativa de ndo cair em armadilhas
como Aumont (2002) descreveu, fazendo-se a ardliaeés das linhas de diferentes origens
como descreve Deleuze (1999) sobre o dispositivacdoltiano, a fim de entender os
processos que possibilitam a existéncia dessas\asutlidades.

5. PERSPECTIVA GENEALOGICA NESTE CINEMA

A genealogia € uma metodologia que busca o
poder no interior de uma trama histérica, em vez
de procura-lo em um sujeito constituinte.
(Michel Foucault)

As ciéncias, desde a época moderna, se estalzteatmavés de meios instituidos em
formas disciplinares, elevando-a ao estatuto debelgcimento da virtualidade, seja de um
corpo ou dispositivo. Nessa analise de uma audiakdade que configura uma abordagem
cinematografica, atravessada por um conteldo tdentique se fragmenta conforme a
passagem dos realizadores das obras, obtém-seltadesque caracteriza algumas das linhas
que perpassam esse objeto. Logo, entende-se gubntes objetivam produtos culturais,

neste caso, da sétima arte no pais.
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Olhares até entdo solidificados, disciplinadosoatrolados, da maneira com que
fossem educados a enxergar tais romances, discamsosos desenvolvidos na narrativa
das obras, caem por terra na maneira como essefagbos se desenvolvem. Se antes as
identidades eram polarizadas e colocadas de mam@raduzir um romance normativo, tais
linhas que garantiam isso em producdes de um cicéoig ndo se tornam mais necessarias

para a emergéncia de uma nova abordagem — nesteades géneros juvenis.

Pesquisadores que tratam da questdo de génertre defora das audiovisualidades
[como ja foi dito na pesquisa, que a questdo dergése interiorizou nas peliculas, de forma
gue ultrapassasse apenas a questado tematicajvam@soaatravés de buscas, além da abertura
de novos caminhos, que possibilitam o pensar deos®endeu o que se vé hoje de fato. O
olhar, o ver, seja o0 outro, ou a si mesmo, sejtel@ ou ao espelho, é feito de modo que
provogue 0 estranhamento; porém, é nesse choquélisgipa o olhar para doutrinar um

modo de enxergar o outro e a Si mesmo.

Com linhas genealdgicas que promovem uma objétiyanuitas delas desenvolvem
o papel de normatizar, através de praticas de ia€mormativas, no jogo de saber e poder.
Neste cinema, se compreende essa pratica pelménata dado a tais obras, além de seus
espacos nos quais se produziram lugares de faéla dé fortalecé-los e valida-los como
produtos de referéncia e qualidade no nivel conagiooal. Logo, dialogando entre
abordagens de géneros juvenis e identidades fragrnas) muitas vezes provocando
inquietacbes nos experimentadores, consumidoredas taqueles que lancam o olhar sobre

essas audiovisualidades.

E notavel um emaranhado de linhas que desenhaiispalsitivo nas quais se percebe
a constituicdo de um local que fala sobre si, ha pratica de si, e porque ndo uma politica
sobre si, processo esse que acontece entendendiesge a sujeicdo ou 0 assujeitamento
mostra-se a configuracdo de praticas em que otosljémicos desempenham micropoliticas
em forma de seus diretores. Pode-se dizer que f@lele Dos Santos, justificado pela sua
infancia no local que serve de locagdo, assim co™¥ e El Nifio Péz de Puenzo ja
demonstram uma linha autoral da diretora pela opighama abordagem, que por sua vez
contempla suas novelas e romances escritos; tat@néos as obras de Berger, na qual somos

contemplados com as abordagens de romances afetitresmasculinidades em conflito.
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6. IDENTIDADES FRAGMENTARIAS DENTRO DAS OBRAS NO DISPRITIVO
CINEMATOGRAFICO

Uma divisdo usualmente compreendida como
primeira, originaria ou essencial e, quase sempre,
relacionada ao corpo e a forma como, a partir de
sua materialidade, “deduzimos” identidades de
género e sexuais seja generalizavel para qualquer
cultura, para qualquer tempo e lugar. [...] 0s
corpos vém sendo “lidos” ou compreendidos de
formas distintas em diferentes culturas, de que o
modo como a distingdo masculino/feminino vem
sendo entendida diverge e se modifica histdrica e
culturalmente. (LOURO, 2004, p. 76)

O que é notavel nas peliculas que compdeoorpus de observaveis da pesquisa
dentro desse cinema é a fragmentacao das iderdidedgéneros, que passam da forma como
0S sujeitos exercem seus desejos, rompendo commil@amos patoldgicos, corporalidades,
determinismos bioldgicos, tradicdes reproduziddespeempos ou até mesmo dispositivos
sociais que sdo atravessados por linhas discurévasiculo que conduz essas linhas, citadas
até entdo, € a forma como o tempo atualiza os maoeaelacado entre os sujeitos, aléem de
como esses lugares de fala foram e ainda contigseanansformando, para que se constituam
e Se enunciem como se assistem hoje.

E notério que ja ndo se faca necessario uma #&tigme um rotulo que venha a
categorizar, seja o dispositivo cinematograficdiaado ou até mesmo tais identidades que se
inscrevem em seus roteiros. Além de serem mostmdosstruidos eles estdo presentes nas
telas, de modo que extrapolam o simples local e da roteiro, 0 que constituiria 0 seu
tema, mas se colocam como forma de ativacdo. Legorsigura uma fala que dialoga com o
espectador e diz de seu realizador, também tranaf@o as experiéncias e leituras futuras a
partir daqueles que se inscrevem ou inserem no @@do/enciar - ou nao - tais romances.

Lopes (2009) fala sobre a nocdo de representagdquestao de género trazida nas
peliculas, sendo ligadas aos demais saberes como:

“[...] a nocdo de representacdo claramente sefipastha historia, nas ciéncias
sociais e nos estudos de comunicacao social; mugieess, acaba por transformar a
obra de arte em ilustracdo de problematicas dadeell sem considera-las
estruturantes. E com fruto dessa preocupacédo aseamos 1970, a questdo de
género passa a ser considerada algo mais interrabras artisticas e praticas
culturais, e ndo meramente um tema.” (LOPES, 200382)
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A guestdo de género, em parte dessas obras enaddrdro do quadro da juventude,
como foi dito, se intensifica nos produtos cultsin@sultados dessa linguagem, como se pode
observar em certos objetos audiovisuais, atravésgdais muitos atores puderam entregar
parte de si para desenvolver a obra, o que mosiango ha certo teor de representar,
encenar, mas sim mostrar a si mesmo em frente aradem locacfes realistas como em
Glue Além disso, € notavel a leitura que realiza avassamento, sendo multiplicada pelos
meios midiaticos no qual esta ligada a forma com @uentregue a obra ao espectador e
através dos corpos que se inserem na tela e vat&cantao deixados, o que permite que o
experimentador preencha esses espacos conformelis@u foi educado ou até mesmo

seduzido a realizar tal agéao.

Formar corpos, imagens e até mesmo identidadesrse uma tarefa consequente da
experimentacéo das obras. Trata-se de objetosegpeidam a inquietagcao, indiferentemente
se h& um olhar previamente doutrinado a ser coddwziassistir determinado momento ou
até mesmo por um nivel de apreciacdo desperta@opse um nivel de cinefilia ou pelo
consumo da obra sem objetivos necessariamenteifespgcmas que ja dizem sobre esse

espectador.

Louro (2004) observa a maneira como tais sujédasm submetidos, no decorrer do
tempo, a tais categorias, através de uma leitue engessa as manifestacdes de sua

corporalidade como:

“Ao longo dos tempos, 0s sujeitos vém sendo iad$, classificados, ordenados,
hierarquizados e definidos pela aparéncia de selsos; a partir dos padrdes e
referéncias, das normas, valores e ideais da aulintdo, os corpos sdo o que sao
na cultura. A cor da pele ou dos cabelos; o forrda®olhos, do nariz ou da boca; a
presenca da vagina ou do pénis; o tamanho das m&edpndeza das ancas e dos
seios sdo, sempre, significados culturalmente esémaque se tornam (ou néo)
marcasde raca, de género, de etnia, até mesmo de claksaarionalidade. Podem
valer mais ou valer menos. Podem ser decisivos ¢liaeat do lugar social de um
sujeito, ou podem ser irrelevantes, sem qualqudidade para o sistema
classificatorio de certo grupo cultural.” (LOUR@@, p. 76)

Tais corpos se apresentam para serem assujeisajagor dispositivos — inclusive o
cinematogréafico — que reforcam pelas linhas quézesa os atravessamentos, como a fala
produzida pela critica, que os torna disciplinagdermas de agir e também a se constituir.

Por outrora, o tempo recente abre fendas que cultaiz formas identitarias, sendo elas de
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género, sexualidade — e também outras - em chabgme,de problematizadas no periodo da
juventude, o que configura uma fase instavel na \dds individuos que a atravessam,

caracterizando uma fase de transigao.

As identidades sdo moventes desde a origem dibosafjé o seu fim, de maneira que
nao cabe a apenas um local de fala, seja midiaticde outros campos de manifestacdo. O
gue se objetiva fazer € quebrar ideias que setamasa insercao do se fazer cinema e que se
apresentam através de certo periodo, num espagorial, contemplando essa tematica, e

gue se unem por aspectos e fatores em comum.

Através desses produtos audiovisuais, fica not@rigprocesso de subjetivacdo
realizado na passagem de alguns realizadores -sgueolocam no lugar de sujeito —
posteriormente tornando a sua bagagem, as suasfalabras de arte em poténcia, ou seja,
mostrar namise en scene seu olhar — que é uma forma de falar de sirg gae outros
possam atravessar com seus modos de ver. O prodessabjetivacdo de tornar parte do
sujeito - algo colado - no estado da arte, coma agubservado nesse recorte do cinema
argentino, faz enxergar o periodo como privilegjgums realiza fuga de antigas abordagens

gue ja se passam desgastadas aos olhares do texapnote.

As identidades internalizadas nas audiovisualislaiigam, em algum momento,
percorridas por formas de subjetividade e logoaséavessadas e remontadas em dispositivos,
como a escrita nos roteiros das obras, e desedasIvias narrativas das obras na sétima arte.
Séo identidades fragmentarias que correspondenerapot em que se vive 0 presente e
transitam dentro desse dispositivo cinematografamn abordagens diferenciadas e que
dialogam com formas de manifestacfes de génemsualitade. Nao correspondem a formas
objetivadas na estética da existéncia, mas exigémmo de um campo de conflito e buscam a
constituigéo de tais identidades vivenciadas denfova das telas.

O sujeito enunciado so surge e é validado quasgaicas discursivas no contexto o
possibilitem de tal maneira a emergir, 0 que detnars ideia de formacédo de um local de
fala que possibilita o romance vivenciado. Naoea necessario um modo de controle —
partindo da ideia de que tais formas disciplinatesdentidades também foram superadas -
como se mostrava nas audiovisualidades anterior@s,que nesse recorte que constitui esse
dispositivo abordado na pesquisa, realiza o movimete quebra com determinadas

enunciacdes referentes a constituicdo dos sujeiteses produtos midiaticos.
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A producdo desse conjunto de peliculas configurmnoquadro relativamente denso
para um pais como a Argentina, 0 que mostra azegdldo de um numero relevante de obras
pelo espaco de tempo a que se realiza o reconido $earcante a forma de acao dos discursos
constituidos por falas dos mais diversos locaiqrazedimento feito possibilita ver a acéo
desses sujeitos de fala nos lugares que ocupamend&am a acdo sobre essas abordagens

com modos identitarios volateis.

Perante o atual momento em que se vive e coecosteos processos de realizacao
dessas peliculas, Faé (2004) considera o sujeitm @feito do discurso, ou seja, formacdes
discursivas, logo vindo calcadas no jogo de foqreesse atualizam de momento a momento e
nao de forma linear evolutiva ao longo do temp@au@r conduz seu raciocinio de que o que
se tem assistido é o produto final de uma fala,pquesua vez configura um discurso que vem

a emergir nesse periodo atual, fazendo-se prese¢aisiaudivisualidades.

Com o foco dirigido para entender a emergénciaateabordagens diferenciadas, num
momento analisado, busca-se na origem nao apes&dido a ser descoberto, mas sim o que
€ requerido para a construcado de novos enunciagagiade entdo. Consequentemente, um
modo disciplinador € capaz de propor manifestadidas como diferenciadas, que acumulam

suas regras e especificagdes conforme se desemvotv@mbito do saber.

7.DISCURSOS SOBRE ABORDAGENS ROMANTICAS E SEUS ACIOMENTOS

Com a pesquisa, ndo se pretende interrogar ogosugpie se envolvem e tao pouco
achar a raiz que os levou a se unirem, mas sinT pilua esses romances que fogem do
ambito normativo e realizar o preenchimento dessgsacos, a fim de haver menos
estranhamento por parte do outro. “Esse cddigoa cax pode preenché-lo conforme sua
propria histdria; & preciso que a figura estejajlé o espaco esteja reservado.” (BARTHES,
1991, P. 2). Tal codigo revela a manifestacdo d@@outhos personagens enguanto sujeitos nas
telas, nas quais o lugar é proprio dele ser um@uwagzio e, de regra, meio codificado, meio
projetivo (ou projetivo por ser codificado). Logmbe ao publico, enquanto experimentador,
preencher esses espacos que realizam a decodifidagdelementos que estdo nas telas na

qual se assistem as obras.
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Todos esses conjuntos de elementos sdo acompanpadbiguras que, por sua vez,

nao constituem necessariamente conceitos ou aosnoEfmicdes, mas sim argumentos.

Figuras ndo séo loégicas e estdo fora da narratévagitam, se chocam, se acalmam, voltam,

se afastam sem nenhuma ordem. Barthes ainda coleeao discurso, por sua vez,

acompanharia as histérias, fazendo-se presentas@menos conhecé-las.

“E proprio mesmo desse discurso que suas figuraspodsam se arrumar: se
ordenar, fazer um caminho, correr para um fim (pame@ instituicdo); ndo ha
primeiras nem ultimas. Para fazer entender quesadcata aqui de uma historia de
amor (ou da histéria de um amor), para desencogajemtacdo do sentido, era
necessario escolher uma ordem totalmente insignitec Submeteu-se assim a
sucesséao de figuras (inevitavel pois o livro é emadio por seu proprio estatuto a
fazer um caminho) a dois arbitrarios conjugadodamominagdo e o do alfabeto.
Cada um desses arbitrarios é no entanto atenuat@ela razdo semantica (entre
todos os nomes do dicionario, uma figura s6 podeber dois ou trés), o outro pela
conversacdo milenar que estabelece a ordem do aiabeto.” (BARTHES, 1991,
P.4)

Com isso, se observa o acompanhamento do disqum$éo com a obra, estando

presente na esfera do ambito social, juntamenteasomanifestacées de produtos culturais,

inclusive os audiovisuais. Nao ha como desvinatlissursos de género e sexualidade, que se

apresentam de maneira fragmentaria, ou até mesmo@ss de como realizar os filmes, que

foram responséaveis pela criacdo de rétulos na Airgerresultando na fuga desses modelos

para que pudessem emergir tais abordagens dassgufaia aqui na pesquisa.

Nas obras, os personagens sdo desmanchados engies como fragmentados,

guando, apds se encontrar no romance, se veem mionnm qual ja se perderam de uma

origem — fazendo com que ela ja ndo se faca maiesearia como forma de ditar sua

identidade, além de modo como agir. Barthes (188ida completa que ha uma troca que

ocorre entre o sujeito apaixonado quando o aut@resta a sua “cultura” e, em troca, o

sujeito Ihe passa a inocéncia do seu imaginartferente aos bons costumes do saber. Ha

um desenvolvimento de um sujeito apaixonado, quéncia seu desejo, consolidando-o ou

nao, mas que colabora para a demonstracao dessiéagijuvenis no tempo recente em que

se assiste.

Na elaboracdo de um conjunto de discursos dotsugpiaixonado, através do qual

emergem as figuras nas quais se organizam tass faado assim trabalhadas nos seus locais,
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também demonstra-se a ordem que possibilita sabetstimento. O que leva a crer é o
entendimento de diversas idas e vindas, muitassvezeterrenos mais faceis, outros nem
tanto, mas que se fazem presentes e corroboramacaymposicao desse tecido romantico

que € observado nas linguagens contempladas disean

Barthes (1991) ainda trabalha com uma triade gue ®mo guia para acompanhar
sua obra, na qual se aventura no campo discursimantico. Em primeiro lugar, podem ser
levadas em conta as figuras, que na sua parte diabra os agentes que realizam tal transito
e que muitas vezes entram em conflito, mas quewsonbm um alto nivel de tenacidade. As
figuras desenvolvidas por Barthes e assim tipiasadonfiguram o sujeito apaixonado e €&

assim que se reconhecem no discurso, que se désam\airaves da linguagem presenciada.

Como segundo elemento da triade, identifica-sedanor a qual se assume a direcao
de navegar através desse lugar, no campo da liaguagegundo o autor, essa ordem nao
segue uma logica e, além disso, as figuras quevadvem ndo sao interrogativas. O que se
deve ter em mente é a capacidade dos episédiosenumvem as figuras — sujeitos
apaixonados - por um discurso amoroso e que saamtde uma ordem: nascimento,

desenvolvimento e morte.

A questao problematizada possui ligacdo com oiterdem que envolve a triade, ou
seja, a configuracdo de suas referéncias. Quanefeéréncias, Barthes (1991) desenvolve o
curso de modo fragmentério do discurso romantiandd-se esse processo através das obras
de autores de uma literatura descrita coegular, em outros momentassistente passando
pelapsicanalisee até mesmo acionamentossticos o que se passa também pela utilizacao

do autor sdo casos descritos camasionais

O tensionamento da elaboracdo dessa matriz disgup®r Roland Barthes e o
problema da pesquisa, acionado com os observdoesn na configuracado dos sujeitos que
por ocasido se enxergam e sdo vistos desde a idagsml do romance até maneiras
fragmentarias de se conduzirem. Passa-se, assim,fgpmas que se desenvolvem
regularmente, por outras vezes de forma insistetgegem psicanaliticas, entre outras, mas
nas quais se pode enxergar a emergéncia dessafestaiies através de uma escrita ou
produto cultural audiovisual da sétima arte, seralimladas perante esse dispositivo.

Como linha de fuga de uma tipificacdo, divergedaaedeia de delimitagdo, visando

nado uma categorizacdo mas sim obter um dominice despo para poder desvenda-lo, e
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também compreender os seus modos de operar perdigjgositivo, através de determinadas
linhas sejam das mais diversas origens. Atravéelimitacdo nascem objetivos, por meio de
hipoteses que visam encontram as formas de magfeEst no romance; assim se diz que a

busca ocorre através do que ira durar.

A duracéo dentro desse local de fala no romangesgmonde as figuras, remontando
aos sujeitos compostos pela materializacédo dees@iotde desejo carregado por si, além do
imaginario, e também o que é declarado por essateatos alinhados dentro do dispositivo.
Em sua maioria, estdo presentes nessas abordagéamsmatograficas de género juvenis na
Argentina — contemplando o tempo recente -, degiddualizacdo de uma virtualidade que
perpassa o campo dos processos comunicacionat/eugiis, para aléem das questdes sociais

identitarias.

O envolvimento entre as figuras de um campo dsseniamoroso, sendo que o local,
o romance e a fala, a linguagem sobre o que éddgosujeitos enamorados, compdem um
codigo, que Barthes descreve como a ser preendhidion, se ha um codigo, um objeto a ser
desvendando [ou ndo], com uma ideia talvez de bdsa@ntendimento, compreensao, além
de aceitacdo dessa manifestacdo que se torna ipedtdada, o que € perpassado, como o
autor cita anteriormente, € que tal manifestac@sponsavel pela configuracdo de um cédigo
— se apresenta perante elementos das propriasdigissas, por sua vez, carregam a sua
historia, sua cultura, tanto na maneira que searorfentro da linguagem quando no seu
desenvolvimento e até mesmo na morte desse dis@mswoso, que segue a ordem
estabelecida por esse tecido que vem realizar oepso de atualizacdo nos diferentes

momentos temporais.

Nas narrativas audiovisuais conduzidas pelosrosteios quais Puenzo (2007/2009),
Santos (2006) e Berger (2009/2011) remontam atrd@ésma linguagem, que configura um
discurso filmico, num local de fala — o dispositi@nema Argentino — faz com que os
personagens, mesmo que numa abordagem ficcionpgtercializem e produzam discursos
nos dizeres do campo amoroso. As linhas que faatmntergéncia levam a crer que néo
apenas as formas de manifestacfes estético-limgsiste atualizam enquanto virtualidades,
mas também formas identitarias que se fragmentase enanifestam nessas abordagens

enguanto processos de local de fala.
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Um lugar no qual ndo ha deslocamento de uma cuiezacio temporal, havendo
uma delimitacdo de corpos com o intuito de quensdidos. A producgéo de subijetividades, e
porque ndo de objetividades, demonstra que os rdexuabordados em uma linguagem
primaria, estabelecida por Barthes (1991), queséazacionamento ao iniciar sua obra, busca
o entendimento nessa manifestacdo audiovisual tdmasarte na Argentina. Em tempos de
incertezas, pessimismo, mobilidade, fragmentacfesstabelecido ja é sempre ndo tao
estabelecido assim.

Através de uma linguagem que Roland Barthes dstahecomo regular, por meio de
obras préximas a si, se monta o quadro do corpudbj@¢os da pesquisa que contemple tais
falar. Nesse casdzlue (2006) de dos SantoXXY (2007) eO menino peixg2009), de
Puenzo, se ligam através de uma perspectiva quegogem através do campo discursivo
amoroso. Na obra de dos Santos (2006), ha a foifer@ntiada regida pelo estabelecimento
de uma relacdo entre um triangulo formado por asjigiois adolescentes e uma jovem,
mantendo-os através de um romance que é fragiligalds questdes masculinas — como séo
sinalizadas por Barthes na sua obra — entendendoogsujeito apaixonado, masculino,
percorre a busca pelo sujeito de desejo a figuranfea, havendo, em alguns pontos, uma
guebra discursiva de uma regularidade da linguageja escrita (0 improviso), a fala
(desenvolvida por um dialeto local), ou as imag@r@ necessariamente se utilizando do

realismo, mas sim o exacerbando, logo deslocandoaerigem).

Nas abordagens de Puenzo (2007/2009), as reqdaddliscursivas sao remontadas
de uma forma diferenciada. EXXY (2007), ha a questdo da masculidade fragilizagia —
citada anteriormente — com a formag¢ao do romanaend@dolescente que se apaixona por
uma jovem intersexual, o0 que confere uma questablgmatizada do corpo que é
materializado com caracteristicas de ambos os sakosando uma estética feminina e um
desejo masculino. Essa gama de linhas perpassaijeito £ o constitui enquanto sujeito
apaixonado. A relagéo realiza uma fuga de abordagecorrentes da escrita que, muitas
vezes, foi validada na literatura, levando em comt® Puenzo possui suas peliculas
publicadas em outros formatos, mas que no lancameaitavés do dispositivo
cinematografico entra em choque com os experimergade aqueles que desenvolvem a
escrita, a fala através dessa impremsiine na qual sdo recolhidas essas outras formas de

linguagem que se manifestam.
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Em O menino peix€2009), da mesma diretora, 0 campo discursivo aswoé aberto
em um ambito singular - como ela fez a opcaoxedir (2007), enunciando maise en scene
as particularidades da protagonista, que aos paaspa em ambientes mais generalizantes —
fazendo com que da singularidade de um casal eoaflp entre uma adolescente e outra
jovem haja sua interacdo desenvolvida num ambitrt@bO que se tenta dizer € que os
aparelhos discursivos sobre o discurso amorosizaeala fuga de questdes no que diz
respeito a constituicdo individual, como autonordegisdes e até mesmo classificando como

no que se configura um quadro psicanalitico.

Na segunda obra da diretora ocorren©®-menino peixg2009) - as questdes da
presenca do género feminino que se interliga edaum casal, com as diferencas entre as
classes sociais, questdes da problematica nacorahbiente familiar, o aparelho juridico,
fazendo com que esses elementos componham umadgagiecursos nos seus mais variados
locais de fala, que demonstram a emergéncia dessace problematizado. Outro fator que
serve como piloto na narrativa desse romance é&aiecamistico — também abordado por
Barthes — apoiado no desenvolvimento da busca nsobdacdo desse romance, no qual se
enunciam questdes simbdlicas, mitoldgicas, ima@gisafazendo com que, aos poucos, haja
um tensionamento que é trabalhado com a personagaixonada em busca do seu desejo,
levando ao envolvimento em acdes de maiores dimresnsbais densas e arriscadas para

alcancar seus objetivos.

Nas obras de Berger (2009/2011), no discurso damerado, em ambas as
audiovisualidades analisadas, é observada a palidacie do sujeito masculino, além de sua
figura circulada pelo desejo que leva a uma forraa persiste - insistente — forjando
elementos que desenvolvem a narrativa desses remjantdo necessariamente se
consolidando. Logo se demarca a configuracdo delisourso da identidade masculina que
se apoia na busca de um romance vivenciado, sejpapi@ de dois jovens que pretendem a
mesma mulher, e nesse meio se envolvem mudandomm da desejo inicial em estabelecer
uma relacdo normativa [caso éano B(2009)], e com uma linha de fuga na qual emerge
uma relacdo entre sujeitos com a mesma sexualigadezendo o mesmo papel de género,

gue até entdo nao havia sido subvertido.

No caso da peliculAusente(2011), do mesmo diretor, € notada a questéo to fa
mencionado anteriormente — insisténcia [persistéércgue vai além das masculinidades que

buscam um relacionamento afetivo. Nesta obra degeBe(2011), ha um diferencial
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importante, sendo que a pratica do discurso am@gs@m sujeitos (um garoto e um adulto),
sendo o ultimo seu professor de natacdo. Atravesadética, ocorre o entendimento de que
surge um desejo de romance, mas que nasce frdgildevido ao ambiente inserido. Pode-se
dizer que os discursos que regem a situacdo dssragyens adulto-adolescente, professor-
aluno, masculinidade, desenvolvem os entraves d&oma questdo desviante, que foge da

normatividade.

Algumas linhas podem ser identificadas como formissursivas de agir em tais
sujeitos apaixonados, sendo a questdo da masadlipgresente em ambas as peliculas de
Berger que se fazem presente na pesquisa e tandb@uestdo d&lano B (2009), que é a
seducdo, ilusado, referenciando a conquista atrdaésibversao dessa identidade de género.
Enquanto isso, enfusente(2011), o garoto que tem seu lado afetivo desperizelo
professor conta com o aparelho juridico a seu fawsando-o como mecanismo de poder
perante o controle da situacéo, seu professor @&a em uma situacao delicada, na qual

tenta se ausentar da vida de seu aluno.

Entendendo essa linguagem expressa nas obrapetpessam por discursos, alguns
institucionalizados e considerados imoveis, masrdigese ausentam, tdo pouco se eximem
da condicao de operar nessas situacdes, procurarseg andlise de Barthes (1991), recolher
uma linguagem em curso que atravessa essa magafesiadiovisual, com modos de operar
que visam regular, mas que em outros momentos IESempam com carater insistente,
algumas vezes penetrando na questdo do campo giticando individuo, passando por
questdes do misticismo, havendo o entendimentopesaibilidade de enxergar tais itens
operando dentro do dispositivo.

Com isso, experimenta-se tais abordagens, entéadgre suas praticas discursivas de
sujeitos apaixonados se ligam por fatores em commuag que no que se diz como um
resultado e entendimento, desenvolve uma ligac&sentecido afetivo. As obras, na sua
totalidade, nascem por essas figuras, desenvoleetora essas linhas e também morrem, ao
ponto de serem levadas a tragédia, catastrofe m angerramento, no qual o romance é
vivenciado, porém despedacado com um final tramsfdor. Demonstra-se a existéncia desta
fala podendo ser identificada dentro do discursorasp, como consegue ser demonstrado no

decorrer da pesquisa.
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8. LINGUAGEM SOBRE LINGUAGEM: A FORMACAO DE OLHARES

"O escritor € um experimentador publico: altera
aquilo que recomeca: obstinado e infiel, conhece
apenas uma arte: a do tema e das variacées. Nas
variacdes, os combates, os valores, as ideologias,
o tempo, a ansia de viver, de conhecer, de
participar, de falar, em suma, os contelddos; mas,
no termo, a obstinacdo das formas, a grande
funcdo do significante, do imaginario, isto é, a
propria inteligéncia do mundo." (Roland
Barthes)

Durante o passar do tempo em que se observam amerdaus no cinema argentino,
percebeu-se um numero consideravel de sujeitosa sk critica especializada,
institucionalizada, ligados a um setor da imprepnsaaté mesmo aqueles leigos, mas que de
alguma forma possuem uma ligacdo, até mesmo minemi@rsubjetiva, aos observaveis
pertinentes a pesquisa. Trata-se de compreendergaagens - essas expressas durante o
processo de manifestacdo - de alguma forma ligadaeperiéncia que o critico, enquanto
inserido em um lugar, demarca um modo pré-estadelate possibilidades de fala ou a

auséncia desta.

Em alguns casos, o tratamento dessas obras dadociiiita remonta ideologias
totalizantes, macros, ligadas a um periodo que &eje consolidar estabelecendo certezas,
tornando determinados modos de ver e configurarethe, muitas vezes, ocultando outros
aspectos. O entendimento que o objeto da crit&simacomo seu acionamento, é, segundo
Roland Barthes, descrito como: “[...] ndo é o “maii@ um discurso, o discurso de um outro:
a critica € um discurso sobre um discurso; € umgudigem segunda ou metalinguagem
(como diriam os logicos), que se exerce sobre ungudgem primeira (ou linguagem-
objeto)” (BARTHES, 2007, P. 159)

Deve-se pensar que as criticas que atuaram nessas, @uanto aos roteiros,
narrativas ou até mesmo formas de realizar esgetoslencontram-se na sua grande maioria
calcadas em velhas teorias e isto se faz necessfgiomas delas remetem a maneira como
tal filme néo é validado em relacéo a questao dergédevido a equivocos de uma patologia

de um discurso médico, ou talvez pela op¢céao par cadigos que levem o espectador a ir
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descobrindo aos poucos as mensagens transmitidaslpa, que se (re) corta, seja o roteiro

ou, em alguns casos, seus personagens.

Algumas vezes, ha a questdo de por em xeque deatitu realizador, mesmo sendo
um filme de estreia ou até mesmo com baixo orcam@atcitado), além de utilizacdo de
improvisacao (no qual até entdo observa-se conenaiasde um critério estrito a ser seguido,
devido ao resultado que se conduziu); porém, ast@e® de realizacdo, de rodar, sdo
guestionadas e condenadas como excessos, como sp@cieede justificativas, a fim de

realizar apontamentos, falsidades, equivocos &dssl|

A ideia que se tenta mostrar com esta analiskzaado um movimento de agir dentro
da critica, consiste em identificar que essa ligguaobjeto, de discurso critico que se origina
no sujeito institucionalizado, estd enraizada eroride ou ideologias fechadas. Por
consequéncia, ndo permitem a abertura de um nbnawo, @e um modo fragmentario e, desse
cinema que emerge, pois de alguns lados € recalthemmmo falho ou até mesmo
equivocado.

Se se levar em conta a critica, seja essa queesespada na pesquisa como forma de
remontar olhares, e vindo a tona para que se Bescasa forma de educar novos modos de
ver, entendia-se que, por alguns casos nao haweagpossibilidade de sustentar tais objetos
audiovisuais. A funcdo da critica, em contrapastidamo Barthes sinaliza, pode ser
observada como um objeto tenaz, molar, maledvwalietécomo é descrita sua fungéo pelo

proprio:

“[...] ajustar, como um bom marceneiro que aproxapalpando “inteligentemente”
duas pecas de um movel complicado, a linguagem fqueece sua época
(existencialismo, marxismo psicanalise [seja quadlonde se enxergar os objetos]) a
linguagem, isto &, ao sistema formal de constraegios logicos elaborados pelo
proprio autor segundo sua prépria época.” (BARTHE®7, P. 160)

Seguindo as formas de ajuste, entre as aproximapdegossibilitam a critica, &
necessario observar, de outro lado, se de uma raafii€i a corrigir, reconhecer deslizes e até
mesmo apontar equivocos cometidos por diretores/ést de uma linguagem de determinada
época e que, muitas vezes, nega o tempo presamtndo o experimentador publico que tem
o olhar diferenciado, assim atravessado peranieaade outra maneira.
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Este experimentador da obra reconhece aquilo g@enesnise en sceneomo um
objeto audiovisual em poténcia, ndo ligando-a a linmguagem engessada, consolidada,
imovel, mas sim ao modo fragmentario em que sergreca atual situagdo do tempo

presente.

Nas telas se assiste identidades desviantes, m@ispré-estabelecidas e que, de
alguma forma, recebem espacos para emergir nasovaudilidades desse cinema
protagonizando romances. Embora o0 modo de reatizag@pregado possa ndo remeter as
velhas escolas, seguindo-as de maneira estritamalky) obras tomam, em parte, alguns

elementos desses modelos, utilizando-os de matit@ranciada.

O que é perceptivel com a divergéncia entre asagié os discursos envolvidos é que
h&a uma ideia que as liga de maneira marcante, jay adator que o diferencia, sendo a
experiéncia provocada pela pelicula. Enxergar eateente o outro, segundo Faé (2004),

pode ser entendido como:

“Ver e falar se definem como formas de exteriora&gmbrém o pensar realiza-se sob
intruséo de um de-fora mais longinquo que seriafitb espaco entre o ver e o falar,
ou seja, no seu intersticio, movimento que é pradocpelas forcas em relacéo.

Desta forma, é sempre do de-fora que uma forcaomiutras ou recebe dela a sua
afetacao variavel.” (FAE, 2004, P.409)

As praticas discursivas atravessam e sdo atralasgar redes e niveis de diferentes
modos de saber, que sdo calcados em modos jalestdbg e institucionalizados, buscando
uma nova ordem através de uma adequacédo, de atdizientro de um contexto aberto.
Entende-se que a pratica da critica constitui felaambém configura um discurso que

descende de um contexto atual.

Muitas questbes emergem através do roteiro e dairmgpela qual se desenvolve a
narrativa. Juntamente entre a critica surgem axjgeeatiadores dessas peliculas, desde criticos
cinematograficos da imprensa, que possuem o canbkatd especializado na area, o que lhes
autoriza dentro deste meio a falar sobre essasfestagdes audiovisuais ou até cinéfilos
militantes culturais. Em outros casos, observa-dalaa do sujeito que ocupa o lugar do

discurso médico, adotando uma posi¢cado que, aosanaliobra, busca uma relacdo entre o
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ficcional e o quadro patoldgico em que se encamarsonagefn sinalizando equivocos por

parte da diretora na abordagem das crises de sadml

Outra questdo é a critica ligada aos festivaisilde$ de génefo que reconhecem
essas obras como objetos de poténcia em realimraberdagens, abrindo discussoes,
didlogos, além de modos de repensar as situac@esleldidades fragmentarias no mundo

contemporaneo.

Entende-se o0 processo de acionamento que se desemesultando a critica como
uma linguagem-objeto, configurando um discurso peksorre 0s observaveis, que sao as
obras diferenciadas dentro do cinema argentin@rgrando alguns atritos entre os diferentes
modos de olhar e percebendo o que se faz presshudiovisualidades.

O tratamento, como foi visto no decorrer da pesqyisetende mostrar que os criticos,
0S que estdo ligados a um lugar que lhes autorizafalar, fazem um movimento de
reconhecimento e sinalizacdo de nao-verdades, sgndoa critica em si objetiva a
emergéncia de validades. Tais abordagens emergeqtes incorporam identidades
fragmentarias, se tornam validas, pelo momentoridesalém de ideologias que permeiam a
atualidade, em contraponto ao movimento realizaalguns sujeitos da critica, que visam

encontrar subterfugios de fechamentos nos objeltsacs audiovisuais.

9. O QUE APARECE NOS FILMES?

Entender parte do que foi visto, sentido, expeniado e também vivenciado nas
obras através dos diversos dispositivos constia parte importante. Em outro momento,
entende-se que nem s6 a analise de conteudo f@sgaipa, mas também a maneira de como
ela é elaborada tornam-se partes que se complemeajizdando a compreender 0 processo

gue se desenvolve a pesquisa.

Outras questdes, como os reflexos na esfera glséalinseridas, com o intuito de

perceber a relevancia de tal produto cultural, entuaudiovisualidade ou elemento artistico

* A este exemplo se aplica necessariamente a obra dirigida por Lucia Puenzo (XXY).

> 0 termo “género”, neste contexto, remete ao sentido do papel da identidade sexual exercida pelo sujeito no
meio social, ndo necessariamente ligando-o a uma identidade fixa e rotuladora, e sim admitindo constantes
desvios, retornos, de forma que nao se delimite um modo estrito de calcar um modo de ser e agir.
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para o cenario, seja cinematografico ou até mesmoatanismo ideoldgico, podendo servir

de dispositivo de controle, disciplinador e educado

9.1.Glue uma historia no fim do mundo

...foi realizada na base da improvisacdo sobre um
guia de somente 17 paginas. (Alexis dos Santos
apud C.G.-abc guionistas)

Glue (2006), de Dos Santos, emerge no cenario cinemditog argentino num
momento importante, constituindo-se em peca-chagsanpesquisa, pelos fatores que traz
consigo, caracterizando o tipo de cinema que vegordigurar. A abordagem mistura
elementos do NCA, como locag¢des no interior do, mEsnaneira que demonstre zonas com
menos énfase nmainstream atores com pouca experiéncia, além de dialetogrips do

local onde é rodada a pelicula.

Usando o deserto da Patagbnia como cenario paagaativa da obra, a pelicula apela
para um lugar n&o cliché, como até entdo se acdonmacinema argentino, apresentando uma
estética que remete ao desolamento e a questdegisiéncia, num momento em que a
sensibilidade da juventude se encontra entre degesbe dudvidas. Com essa abordagem,
Alexis dos Santos constitui uma obra que vem aspectador desenvolver um local de fala
sobre o realizador — se é que seja possivel desaime obra do seu autor -, entendendo que o
diretor, produtor e roteirista, com o qual utilizz&ancomo a obra inicial para a pesquisa, use

essa obra para falar de si.

Nesse cenario, emerge a historia do jovem Lucahudl Pérez Biscayart), que no
inicio da pelicula demonstra, através de uma r@sragna posicao onisciente de seus desejos
e desafetos, além de expectativas sobre o0 momaeatesga por vir. Esses relatos que abrem a
obra de Dos Santos demonstram um ponto-chave desaéincia enunciada nessa obra, em
que emergem fatores como rejei¢cdo, busca de d@ejtsgxualidade, conhecer a si mesmo ou
conquistar a simples atencdo daqueles que o rodE@ma o diretor esta clara a maneira como

desenvolver a obra, entendendo que ha o abandomm deteiro a ser seguido, ja que em tal
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abordagem, o contetudo dessa pelicula diz algo e ¢oi parte da vida desse diretor, que

através desse meio desenvolve a abordagem cors ttagua juventude.

O elenco é protagonizado por um triangulo amoresyltado de uma relacao afetiva
gue se consolida no apice da historia entre Ludabuel Biscayart), Nacho (Nahuel Viale) e
Andrea (Inés Efron). E nesse formato de rela¢aoveleimento que a juventude transposta
para essa obra encontra um sentimento de felicidadendo-os sentirem-se num estado de
correspondéncia em relacdo um ao outro, enquant®emsis a sua volta levam uma vida

composta de conflitos previsiveis num local que pr@picia maiores interacdes.

Além de contar com locagfes que se apresentaorm@ inovadora, com um balango
quase excessivo na camera (leve heranca do reglianaduacdo do jovem elenco da-se de
maneira espontanea. Os diadlogos nao foram previenescritos, levando a uma aposta no
improviso das falas dos atores inseridos no fillbescando uma identificacdo imediata entre

o olhar dos espectadores e o dos realizadores agliventude a que ambos pertencem.

Essas subjetividades expressas pelo improvisoamaccobjeto, mostrando, além de
um novo cinema, que nao surge como uma hecessigemém com uma relevante
importancia dada ao local de fala, atravessaddimpmais que sdo quase como resultados de
processos que surgem de um momento atual. De qudlouna,Glueleva a perceber, pelo
gue se experimentou ao vivencia-lo através daoeaisdalidades na tela em que essas linhas
aparecem, que 0s modos que constituiram o cinegeataro, desde os primérdios, passando
por diferentes fases e em meio a atualizactesagéma a ser afetados mais uma vez, abrindo
de novo a vereda de colocar em pauta outros maelge ¢hensar, realizar, consumir e - por

que ndo? - olhar para o audiovisual naquele pais.

O desenvolvimento da relac&o do trio Lucas, Na&chAndrea, expressando seus afetos
livremente, estabelece um lugar de fala por meiatiacdo de atores que praticamente
montam essamise en scénsem usar um roteiro, apenas com O improviso, mudbra
poténcia estética da tematica que o movimento vEnjccinema argentino de género traz para
o fazer artistico, de maneira que ha entrega pde @ elenco no que se diz respeito a
dramaturgia. Entende-se que parte do que se viveras telas é o fazer da vida, do que se é
constituido, para a pelicula, a sétima arte.

A obra consegue apresentar essa abordagem de géteswviantes de discursos

normativos, que atravessam uma sociedade conseavadouitas vezes ultrapassada, que em
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muitos momentos insistiu em resistir, seja atraleeam discurso religioso, social, politico ou
econdmico, e, no presente, com uma manifestacasti@tcultural legitima e também

nacional, que esse cinema sempre até entdo haadadm a constituicdo de um cinema com
identidade — a identidade dos sujeitos, nesse Gagoe emerge num momento em que 0

cinema argentino se encontrava estagnado.

Através de discursos em jogo, numa rede de ocosiflientre juventudes e suas
singularidades, entende-se 0 que se mostra comalbondagem diferenciada, na qual fala de
seu realizador assumindo multiplas funcbes — ingesua vida no estado da arte, escrever,
improvisar, dirigir e produzir -, além do modo commpera com esses elementos e 0s aciona

no cenario cinematogréafico.

Goncalo Sa (2007), da Sapo Noticias, descrevdi@ulaede Alexis dos Santos como
uma perspectiva intimista e espontanea de uma iérpex entre trés amigos adolescentes.
Como afirma, a obra estreia num dos festivais deugal com uma abordagem de contetdo
especifica, o Queer Lisbhoa e, ainda, coloca a ddaprotagonista como sem grandes
surpresas, além da incapacidade dele em responderte “turbilhdo emocional”. Sa (2007)
ainda completa, visualizando o filme como uma naaaruzando situacdes do dia a dia com
outras oniricas, comandadas pela narracdofede alguns personagens; porém, afirma que o
filme € uma boa mostra dos dilemas e inquietac@iesajingem muitos adolescentes, tanto

dos que habitam uma cidadezinha no meio do nad®& goaisquer outros por todo o lado.

Com a obreGlue realizando o objeto inicial dessa pesquisa, 8daademonstra os
aspectos com os quais a obra opera dentro do camdeimatografico em que esté inserido. E
notoria a incursdo de elementos dentro da peljmdsente em outras obras do cinema sul-
americano. As questdes séo ligadas aos fortessttigama realizagcéo de contornos realistas,
tendo como exemplo que se tem a camera na mao daléutros elementos ja demonstrados

gue séo observados em obras.

Se por um lado, é destacada a relevancia da abbaaappesquisa, da configuracao do
corpus e analise, € compreendida como Goncalo Sa (20@Umas fragilidades que
coexistem nessa audiovisualidade, que se expamdeéstde fronteiras, remetendo a tal
abordagem. Alguns dos argumentos sdo como a i@e@wk ser uma primeira obra, logo

suscetivel a alguns deslizes e fragilidades.
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Ressaltam-se aspectos como “narrativa palha”, qam se descreve na perda de
deambula¢cées com escasso interesse, 0 que podbssvado como quebras de ritmo. A
aproximacédo através da improvisacdo dos atoreseamspersonagens, como Inés Efron que
assume o papel de Andrea, logo encarando umarfgéaua — confuséo entre sensibilidade e

pieguice no desenvolver da narrativa.

Outra questdo que S& destaca € o emprego doditrese sendo algo forcado do
modo de realizagdo, o que nem sempre demonstraressa a questdo da verossimilhanca
das situagcbes. H4 grandes oscilagbes em espacagamos, além do papel expressivo por
parte dos atores, sendo que o roteiro se desenagbaetir do improviso. A questdo € que
mesmo com essa gama de elementos, tanto paraugaegqgando para Sa (2007), além dos
experimentadoresGlue tem um saldo positivo e passa a ser identificadotrd uma

abordagem emergente nesse cenario cinematografico.

9.2. XXY

Gostei tanto do personagem Alex que pensei:
posso fazé-lo. Senti uma conexdo profunda.
(Inés Efron inTime Ou}

A obra XXY (2007) marca a estréia de Lucia Puenzo no cemaémamatografico
argentino, sendo ela filha do premiado diretor LRisgenzo, vencedor do Oscar de melhor
filme estrangeiro com\ Histéria Oficial na década de 1980. A questdo de seu pai ter uma
tradicdo no ramo cinematografico ira lhe conferpoasibilidade de realizar obras em maior
escala e a jovem diretora possui um carater litefarte, no que diz da publicacao de livros e

novelas.

No que diz respeito a suas obra, esta realizaptagtfuncdes — o que torna um carater
marcante nesse cinema -, assumindo uma posturasgevblver uma pelicula que toma o
méximo de si. O emprego de atores jovens que toestio casal se torna relevante, Inés
Efrén, no papel de Alex, demonstra a entrega palesempenho da dramaturgia, logo sendo

enunciada por tracos fortes e carregados.
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A questao do enredo no qual se desenvolve a tsart@na de grande impacto, sendo
assim um divisor de aguas nos sujeitos enquanteriexgntadores da obra. Observa-se a
manifestagdo da critica especializada, da intextvat e de militantes culturais. Ha a
constituicdo de falas que originam em saberes b&amnum nucleo que centra no objetivo
de analisar e fazer a critica cinematografica da.dbéo observadas validades discursivas no
decorrer das falas produzidas como impacto da @ssim como modos de operar que
buscam categorizagfes da pelicula no que diz tespeique configura sua técnica enquanto

audiovisualidade.

Assim como no filmeGlue de dos Santos, Lucia Puenzo também aposta em um
cenario diferente como um vilarejo no Uruguai, oddex, a protagonista, interpretada por
Inés Efron (atriz também presente em outras obralsadas), vive com sua familia. Logo se
realiza esse movimento de deslocamento de reatizdeduma locacdo na metrépole para o

interior ou regides periféricas.

No elenco, a diretora incorpora sujeitos joveosa@ Inés Efron, que ja vinha de uma
atuacdo relevante e de sucesso @lme agora assumindo o papel da intersexual Alex.
Também se faz presente na pelicula Ricardo Dawipapel de pai da jovem. Darin, apesar de
estabelecer uma carreira longa e de carregar im$meuacées no cinema argentino em
filmes fora dessas abordagens, é incorporado deiraarorriqueira, pois percorre e desliza
sobre o roteiro mas sem tomar a parte central @me@or Inés Efron, que conduz toda a

narrativa.

A historia € centrada no corpo da protagonistax,Abpue carrega caracteristicas
sexuais masculinas e femininas. O conflito se deded quando ela ndo mostra mais
interesse em tomar a medicagao que impede queogen 2 masculinize por completo. Ao
receber a visita de um médico que traz consigofammdlia, tem inicio um romance que

envolve Alex e o personagem de Martin Piroyanskyy fio médico.

Trata-se de uma relacdo afetiva na qual ha umocdeplimite enunciado por um
discurso medico-patoldgico que insere Alex em um@dqu de interdicbes. Essa configuracao
estabelece a maneira como a jovem estaria autar@ammar, se relacionar e conduzir sua
vida afetiva. S8o mostradas as questfes de vial@ngue a protagonista € submetida, devido
as diferencas que carrega, além da postura prettarggque se manifesta no meio social em

que esta inserida.
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O casal é formado por dois jovens que convivem soas diferencas e semelhancas e
procuram estabelecer um didlogo a sua maneira, ma@gm enfrentem as barreiras e
distor¢des estabelecidas pelo universo de ideiggsuke pais e aqueles demais que os rodeiam.
Constroem assim uma relacdo dentro de um meiogjakassifica como “estranhos”, optando

por uma maneira que rompe 0s estereotipos de gérsxualidade que regem seus corpos.

A apresentacdo e abordagemX3€Y marcam uma forma de realizacdo que ira surtir
grande impacto internacional devido a um tema pia&nalém de repensar os momentos em
gue o sujeito atravessa, mesmo sendo em uma abrantl cinematogréfica, por discursos
que vém através de linhas enunciativas estabelenaas e contratos. Tais estratégias de
saber e poder autorizam e desautorizam 0s Supeimsarem-se, se relacionarem, unirem-se
ou simplesmente existirem, demonstrando suas ns#agfées sentimentais e afetivas, abrindo
um espaco que os leve a falar de si por meio dfisséo de seu sexo, suas praticas, corpos,

identidades e desejos.

O resultado desse produto audiovisual desenvaha neflexdo de até onde se deve
interferir no corpo de um sujeito, seja jovem oo,n@ara que se faca uma cirurgia a fim de
estabelecer uma sexualidade. O corpo pode carvegarou mais caracteristicas biolégicas
tidas por masculinas ou femininas, mas os des@esciados pelo sujeito partirdo de outro
local além das caracteristicas corporais. A cieutg redesignacdo de sexo que paira sobre o
“corpo estranho” deXXY materializa a violéncia aos afetos em geral. Gedmrdo filme
convida a audiéncia a refletir sobre o quanto eféacde seu proprio ser para encaixar-se em

lugares sociais pré-estabelecidos.

A comunidade médica, no que diz respeito a aberdado corpo problematizado,
anuncia sua insatisfacdo com a obra, justificada peficiéncia e ineficacia do poder de
colaboracdo no quadro dos individuos que convive t&is diferencas, o que fara com que a
diretora se manifeste. O que se cria entdo é unatengmtre uma zona de conflito entre a
instituicdo do saber médico, que ataca a posicgowdsn e estreante diretora que trabalha

seus personagens em abordagens romanticas prolzkmhast

O que se deve entender ndo é que o filme configurdocumentério a respeito de um
corpo problematizado, mas sim da possibilidadendeamance de corpos diferenciados, que
podem coexistir e estabelecer uma unido. Por syyaa\diiretora entende que sua obra nao tem

carater de definir quadros de patologias corponaés sim de estabelecer um romance jovem,
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gue no tempo recente luta contra os entraves dedsale para conseguir sobreviver e poder

ser vivenciado.

Para Hessel (2008), ha um trabalho que a pelextdece sobre o autor, a de montar
mistérios aos seus espectadores, que aos poucbanmacendo descobertos. Dotado de
simbolismos, 0 que para Hessel se apresenta commadas, algumas dessas formas de
manifestacdo mostram a apresentacaXié A exemplo disso, é citado o peixe-palhagco no
aquario, espécie hermafrodita, a tartaruga marihgpata cortada e, a partir de entéo,

comeca-se a construir significados.

Hessel acredita que se o filme ndo colocasse edse®entos e ap0s comecasse a
desvenda-los o rumo seria outro — 0 que ele smalimo possivel mais triunfante -, porém
situacbes que forcam a ideia da sexualidade ambigamn claras. O que para o critico
aparece como tais simbolismos reflete uma ideipedigo e riscos, além da possibilidade de
surgimento de um humor, principalmente quanto asfesacdes por parte dos familiares da
jovem Alex, que por sua vez tem seu corpo, ideddda género, além de sexualidade,

problematizada.

Para Sa (2008), a apresentacadX¥¥ no Queer Lisboa 12 € o que se mostra como
“Crise fisica e emocional”, sendo referenciado commea das promessas para o festival
realizado em Portugal com a tematica especificaee gpr sua vez ndo deixa nada a desejar,
logo atendendo as expectativas do publico. O qiisérvado por Sa é a forte tendéncia desse
novo cinema em abordagens da juventude, tratandmgmonto de conflito nessa fase da

constituicdo do sujeito, ou seja, 0 que ele chaenaespertar sexual”.

Se para Sa, o despertar sexual € privilegiadalasiagens desse cinemXY, vem a
contemplar seus espectadores de maneira dens#tentese rica. Ndo ha nenhuma questao
de situacdo enunciada na obra como forma bizarrexgesicdo, seja do corpo ou das
manifestacdes entre 0s protagonistas.

Estes elementos sé&o importantes e devem destacaros emXXY, que conta com
atores como Darin, figura marcada no cinema amggné também Inés Efron revelada em
Glue nessa pelicula marcando e consolidando sua regareeique a leva a desenvolver um
papel excepcional. O que é exprimido pelas telasirsseguranca e vulnerabilidade de um
romance que tenta se fundar através da existémciambas as caracteristicas mas com

desejos que se ligam.
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Goncalo Sa (2008) ainda completa que ha um adicenma discreta mas absorvente
energia visual, contanto com uma fotografia de tangs e uma secura realista que lembram
algumas obras contemporaneas do cinema argentndmpPXXY tem seu diferencial, sendo
descrito como caloroso no desenvolvimento dram&@iocaue o Sa afirma € que nao ha como
evitar “murros no estbmago” (na qual a violéncieqgégica ndo fere menos do que a fisica).
A obra conferiu em Cannes Grande Prémio do Juri2067 e nos Goya Melhor Filme

Estrangeiro em Lingua Espanhola.

9.3.0 Menino Peix€El nifio péx

Na composicdo da obr® Menino Peixe(2009), o segundo longa-metragem da
diretora Lucia Puenzo, de novo havera um deslodangencenario, como eXXY. Trata-se
agora de locagfes em um bairro de classe altaalasta inserida a residéncia da jovem Lala
(Inés Efron, também protagonista MXY); com o desenvolver da historia, ocorre mais um
deslocamento, mostrando o caminho percorrido peigonista a terra de Guayi (Mariela

Vitale), a criada da familia pela qual Lala se apaa.

A diretora, também roteirista dos dois filmes aitmdaposta novamente em Inés
Efron, que € uma jovem atriz que havia surpreendmn sua forma espontanea de atuar,

além da naturalidade com que incorpora a estéicds personagens.

Nessa pelicula, temos um casal de duas jovens reall&ém disso, de um lado, Lala
(Inés Efron), que representa a jovem de classe calta esta no meio de uma familia
tradicional, de alguma forma destinada a atendesxpectativas e certezas criadas a seu
respeito, ligadas ao que representa um meio alitRor outro lado, assistimos a Guayi
(Mariela Vitale), assumindo a posi¢céo da jovem dgeon humilde, vinda de uma localidade
pobre do Paraguai em busca de melhores condigesimeambiente que possa Ihe dar uma

fonte de renda.

Uma visao desenvolvida no filme € a que permit@xprar dois sujeitos de classes
distintas, do mesmo género, possibilitando quendin um romance. Essa relacao atinge
um ponto que leva a vontade de fugir para o Paragom 0 objetivo de se estabelecer as

margens do Rio Ypoa.



65

Mas Lala sofre uma desilusdo ao ver que seu paiut® caso com Guayi. Nesse
momento de fragilidade. Lala parte sozinha para jommada em busca de respostas sobre a
origem de sua amada, o que a leva a algumas dese@ggé a marcam profundamente. Nesse
meio tempo, o pai morre e Guayi € presa, acusadasdassinato de seu chefe, e Lala

acompanha o desenrolar dos fatos a distanciampel@nsa.

Quando a jovem de classe alta retorna para Buelres, Aealiza uma visita, na

penitenciaria feminina, a jovem criada, ainda eatido por ela sentimentos amorosos.

Nessa construcdo, ao abordar uma figura feminora, um género que se desloca das
perspectivas pré-estabelecidas pela sociedadefiguaar um quadro de reclusa/exclusédo de
uma delas, a pobre, o filme apresenta um cliché éumrriqueiramente utilizado nas
abordagens filmicas, na qual figuras lésbicas pé@santadas em sua grande maioria como
presidiarias, além de outros papéis que sempreteama construcdo de uma identidade

marginalizada.

Mais uma vez, portanto, Lucia Puenzo, trata de emmatpolémico relacionado a
guestdo juvenil do género dos sujeitos. De um ladsa abordagens e recursos
cinematograficos inovadores em relacdo ao praticemdoinema argentino; porém, de outro
lado, veicula discursos e forma clichés que remetemmecessidade de analisar os

atravessamentos da critica que atualizam os serdéime.

9.4.Plano B(Plan B

A histéria dePlano B(2009), de Marco Berger, desenvolve-se a parturderoteiro
elaborado pelo proprio diretor. Mantém ainda aquebracteres minimalistas centrados na
narrativa que envolve como nucleo central as relaghtre trés (como e® Menino Peixe

as duas mulheres e o pai de uma delas, o0 amanterdg

Neste filme, ocorre alternancia de parceiros sexeaitre Laura (Mercedes Quinteros)
e Bruno (Manuel Vignau) e entre Laura e Pablo (kuEarraro); até que Bruno, em um
climax da histoéria, ira questionar-se sobre a foleteseu desejo, sua identidade de género e

sua orientacao sexual.



66

Parece haver um discurso sobre a figura feminimaurd) com um comportamento
caracterizado de moderno num contexto contemporane® ndo se consegue fazer por
entender; porém, acrescenta-se a nocdo de quediragses de uma linha de fuga na
representacdo de uma personagem, que mantém etalides relacionamentos - sendo um

deles com seu ex-namorado -, que ainda vive na@s@ede um romance consolidado.

Enquanto isso, Pablo configura-se na neutralidadendo uma passagem na pelicula,
quase como uma figuracdo, agindo passivamente lagéoea intervencdo de Bruno na sua

vida e na de sua namorada Laura.

Essa abordagem mostra de maneira translinear asemt#s manifestacoes das
personas, fugindo de uma elaboracdo classica agroobu até mesmo de narrativas
alternativas que apresentam os relacionamentogigine cinema argentino, nos termos que

se apontou anteriormente.

Mas Marco Berger também aposta em locacdes ped&rio que propicia ao
espectador experiéncias em ambientes que falamadeira profunda sobre os personagens,
tendo como exemplo disso suas residéncias, quatesaneiras que imprimem suas
caracteristicas nesses espacos. E assim que P&blme@ demonstram um relacionamento
afetivo que gira em torno de um dito “Plano B”, uaspécie de subterfugio para que ocorra
uma seducao e um desvio de desejo de Pablo erdodasua atual namorada, a qual mantém
um relacionamento ocasional com seu ex-namoradmoBrgue outrora buscara seduzir
Pablo.

O roteiro instaura uma narrativa quase minimaligtado a rebater constantemente o
guestionamento do género dos jovens Bruno e Pablnaneira como o filme faz certos
recortes desses protagonistas acaba desgastariiarpolevando a visdo dos atores a uma
espécie de estética de comportamento introverditayessada por curiosidades, descobertas
e até mesmo por certos medos de rejeicdo que aciaeamento homoafetivo pode provocar

no meio social.

O discurso social que atravessa o dispositivontanargentino, especificamente nessa
abordagem juvenil de género, que rompe algumasitesy € conduzido fielmente por
Berger, quando, através da dramaturgia, ocorre espacie de blogueio; porém, quando,
atraves do roteiro, que se traduzmae en scénee faz enunciar com justica o trabalho deste

diretor e roteirista. O ndo comprometimento dagegaenunciativas da realizacdo do filme
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com um relacionamento diegético, seja ele entreajgaz e uma moca, entre dois rapazes ou
até mesmo entre um triangulo, ndo se torna umalgmdllica para que esses jovens, na

histéria do filme, possam expressar seus afetas eitros.

Limites respondem a subjetividades do sujeito emguanunciado e atravessado por
linhas, muitas delas legitimadas por discursosbektaidos ou por linhas de fuga que se
atualizam; esse caso, exposto na peliBldao B remete ao ponto de até quando se mantém
o controle sobre quem se pode amar. Explicitandgraade parte da narrativa uma espécie
de indecisdo, gera-se uma ansiedade no espectadentimento dos individuos é sempre
imprevisivel, j& que a manifestacdo de seus desgosorna, no filme, cada vez mais
complexa. Ha, na obra, um afeto que torna as passencaradas por Pablo e Bruno —
representadas por atores que nao possuem graed@neh e ndo se caracterizam como
grandes estrelas -, uma poténcia que é precisoreemger melhor na sequéncia da pesquisa.

O desenvolvimento se da na trama do jovem quegada por sua amada e, em
contrapartida, elabora um plano para seduzir d aretendente da moca, demonstrando sua
identidade de género desviada do que até entdonque o desejo pela moca. Conforme
ocorre 0 andamento da pelicula, h4 a aproximactie es dois, a questdo dos diadlogos se
tornando mais intensificados e mais intimos, o aqiee certa forma de seducgéo entre os dois
rapazes. A ideia ira fugir do controle quando amim$ovens se veem envolvidos, de forma
com que ndo consigam realizar um desligamento @& \wdas, tornando logo a necessidade

de vivenciar este romance através de masculinidades

9.5. AusentgAusentg

Na obraAusente(2011), Marco Berger reflete uma problematica neeftude,
levando ao espectador questdes que surgem quandovem menor de idade sente-se
atraido por outro individuo do mesmo sexo, porém cona idade mais elevada, e que se

encontra na situacao de seu professor.

Martin (Javier De Pietro) assume o papel de umeadehte timido, inserido numa
escola tradicional de Buenos Aires, onde é submetidum exame médico para poder

ingressar na turma de natacdo. Sebastian (Carlbev&cian) incorpora o papel de seu



68

professor de natacdo, comecando a perceber quénMhet observa nas mais diversas

situacgoes.

Marco Berger utiliza-se de loca¢des para compocergrios de sua segunda obra
locais que alternam de maneira mais diversifices$®m quando remetido a seu filme anterior
(Plano B que, apesar de possuir um espaco temporal mailiza-se na maioria das cenas
locacdes fechadas, justificada pela expressaoeatiesaflos protagonistas. Por se tratar de um
afeto despertado em Martin por Sebastian, o quetitgnmais que uma relagdo aluno-
professor, mas também entre um adolescente e uwidnd adulto, neste filme o diretor abre
0 cenario em que se rodam as filmagens externasnd® para as situacdes de contato e

explicitacdo de corpos as locagdes internas.

Berger aposta pela segunda vez em atores sem remwroenario cinematografico;
porém, dessa vez com tons mais convincentes, gquEc@m uma maior transmissdo de
alguns dos processos que atravessam esse cinesrdl.j® diretor, assim como Lucia
Puenzo e Alexis dos Santos, participa como rotairig|as suas peliculas, fazendo esse
movimento que, de certa forma, o identifica na exttle¢ cinematografica de que se esta
tratando. Esses aspectos, do se constituir e rireggmio diretor, assim como roteirista, marca

uma autonomia de seus realizadores para inseviemainciados nas suas peliculas.

O diretor mostra as estratégias de um jovem queabuke forma corriqueira, achar
uma fuga de seu lugar estabelecido num meio saecfat) de ter uma aventura afetiva com o
seu professor. Retrata um jovem que possui amagrsjive com eles num meio social, se
relaciona com pessoas do sexo oposto, mas queydealforma sente-se atraido por seu
professor, uma figura adulta que esta presenteagt@ go seu cotidiano. O jovem Martin luta
com suas estratégias para conseguir dormir nadm$&ebastian, mesmo sabendo que isso
pode lhe causar problemas no seu meio social.

Deve-se deixar dito que Marco Berger, apesar gsydoum namero relativamente
baixo de peliculas que dirigiu e fez o roteiro,ifdprime ha mais tempo, seja de forma
objetiva ou subjetiva, um fator biografico nos seuedutos audiovisuais. Assim se
caracteriza a insercdo de abordagens em grande grathgonizadas por masculinidades e
desejos desviantes que rompe a fronteira do diébelecido ou normativo.

O é&udio da obra leva a entender que ha certolli@be dedicacdo por parte da

realizacdo em conduzir a trama, preparando O espmctpara as situacbes que se
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desenvolvem na narrativa da pelicula. O ritmo daatiga acompanha o audio em grande
parte, em momentos, gerando uma dramaticidade spedando tons de mistério e suspense,
0 que torna a pelicula distinta do trabalho antetodiretor, na qual hd uma opg¢éo pelos sons

naturais e de ambiente.

Assim se constituhusentg2011), um afeto que € despertado por um homemei
idade em um jovem que percebe que o desejo nataesidseu sujeito de desejo, 0 que o leva
de forma apelativa a buscar gestos que o facamensie sorrespondido. O romance dramatico
desenvolve-se assim com uma série de sentimentos calpa, 6dio e ciimes. Logo se tem a
configuracdo de uma relacdo que foge aos clichésahardagens entre o cinema que se
configurou naquela nacdo, marcando fortemente arigeginematografico com mais uma

obra caracterizada por um baixo orcamento tocandalgo polémico.

10. A EMERGENCIA DOS MODOS DE VER AS AUDIOVISUALIDBES

Observa-se o0 modo de subjetividade ao qual se @rmgajeoria de enunciacao
cinematografica, constituindo-se na perspectivacaleentes criticas, em lugares onde o
pensamento estava em ebulicdo com suas ideia® @Eesentavam sobre a modernidade, na
forma de entender como se ver - enxergar — e tangaEnvisto no audiovisual no tempo

recente.

A critica remete a atencao de subjetividade e siigeéomaneira como Machado (2007)
descreve como “programados”, privilegiando teodassiés estruturalista ou semioticista,sto
quanto entendidas como mais “engajadas”, como Btassifeministas e multiculturalistas.
No momento em que ha parte de analise, atravésedalande uma linguagem expressa
através do cinema argentino, entende-se que napdmas um modo de se ver, além de dar a

atencdo e o tratamento a tais observaveis.

A forma como o imaginario € acionado em determisgat@dutos audiovisuais, que
privilegiam certo tipo de cinema, vem até o presensujeitar o individuo através das formas
de subjetividades em que o filme condiciona o dgpec. Por outrora, outros modelos

anteriores, que tensionavam um modelo especificoirdama — em grande parte o cinema
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classico ou o0 que se aproximasse deste — ja h@amndeonta de novas abordagens (a exemplo

das cinematografias hollywoodianas).

7

Outro fator a ser observado € a questdo do espectadjuanto sujeito. Como
Machado (2007) desenvolve ser a figura ideal, nal qu posicdo e afetividade se
estabeleceriam através do texto cinematograficacede uma atitude correspondente a sua

autonomia.

“[...] feministas e os militantes de esquerda argotaram que essas teorias nao
forneciam alternativas para que os atores sociaiegsem criticar a ideologia do
filme ou resistir a ela; eram teorias muito negdstas. Elas ndo davam espago para
aquilo que hoje, nos ambientes computacionais,oggeticionou receptor. Essas
teorias todas funcionavam dentro de uma moldurzeitural que imaginava uma
subjetividade profundamente determinada pelas septagGes ideoldgicas.”
(MACHADO, 2007, p. 126)

A problematica desta teoria, que tais correntemtapn € descrita por Machado
(2007) como a questédo de serem a-historicas, esmidndque os filmes eram analisados de
maneira independente ao seu contexto, seja sacipblitico. Isso se esboga nas leituras de
obras que sao feitas da mesma maneira independenteomento em que sao rodadas e

ambientadas, transformando as formas de se laliasips.

Outro movimento consequente das teorias de endci@ca leitura antecipada do
“texto” filmico, o que leva a uma reducéo do espeat, classificado até entdo como passivo

e programado.

“A énfase comeca a migrar da abordagem do especizatoum” para o espectador
resistente. O que se busca entender é como desslasiraudiéncias, num certo
sentido, “pervertem” os produtos cinematografictezendo deles uma leitura
interesseira, invertida, profana ou até mesmo sslwe [...]” (MACHADO, 2007,
p. 128),

Com o passar dos tempos, o cinema deixa de sdp @getral de observacdes, dando
lugar aos novos meios e até a televisdo. Comega-empregar o termo de midias e
audiovisual no lugar de cinema, além da recepcdorsar autbnoma em relagdo a producao,

independendo do texto filmico e fatores envolvedtesujeito enunciador.
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O contexto da recepcao ir4 agora ditar o local e @ espectador ocupa. Neste
contexto, a recepcao ird depender das determinae&ésis do filme, quando se pode
negociar ou resistir a elas, e até mesmo rediraoim a “leitura” como Machado (2007)
aborda, podendo ser observada na maneira, a exempldormas experimentadas dessa

pesquisa, ou seja, em outros meios audiovisuais.

O deslocamento das teorias estruturalistas de mwdacprevistas até entdo recorre a
modelos de estudos de natureza empirica sobrastéentgéneros, publicos, cinematografias
nacionais, politicas de producéo e distribuicAsedeolvendo papéis eficazes para os fins
obtidos, porém com escasso conteudo tedrico efttentEm sua grande parte, analisava-se a
natureza da sociedade, da histéria e do pensanfetitmlo Machado cita: “depois das teorias
da enunciacdo, nao tivemos, no campo do cinemajungn outraGrand Théoriel...]”
(MACHADO, 2007, p. 129).

Para Machado (2007), a questdo do cinema estatiapelando as fronteiras do
préprio campo dos ditos estudos cinematografiagjs, daGrand Théorieou até mesmo das
pesquisas que constituem a chamada “colcha déastaresultando no acumulo de estudos.
O que se entende no tempo recente é o deslocad@niguestdes tedricas e a convergéncia
dos meios. O cinema passa a ser expandido no cdm@mudiovisual, ndo ficando retido
apenas a sua zona de conforto, passando assinbassedo além de suas fronteiras, dentro

de um terreno flutuanteayberespaco

As teorias de enunciacéo, segundo Machado (200@egam a entrar em crise com a
chegada dos dispositivos pés-cinematograficos, Igiemea forma sendo responsaveis pelo
redirecionamento da forma como o sujeito se patarge aos meios e no embate com tais
problematicas. O cinema em si dito estrita e purdenproduzido de um modo especifico até
entdo comeca a ser elaborado para diferentes #jgaredos, e também modelos a se

portarem, sendo responsavel pela mudanca de sgutest

“A producdo audiovisual parece caracterizar-searéirpde entdo, por uma caética
mistura de géneros, demandas e procedimentos, galderegida por uma certa
objetividade enunciativa, de que a evidéncia magmiestionavel é a interpelacao
direta da audiéncia pelo apresentador de televatéayés do olhar direto a lente de
camera, e a referéncia ao espectador pela seg@sdagp(vocé que me vé e me
ouve).” (MACHADO, 2007, p. 134)
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Em casa, tem-se um ambiente mais domeéstico, dsperde facil distracdo no
dispositivo televisivo, causando o descomprometima&om a sala escura do dispositivo
cinematogréafico — sala escura, o tempo da peliowapaco, e o local fixo, etc.

No caso do dispositivo televisivo, a programacdgueeuma narrativa, seriada,
fragmentada, sujeita a interrupcdo, a inferéncigualquer momento, diferentemente do
cinema, que se utiliza de efeitos para possibiiitaontinuidade do formato de uma pelicula.
Perante a televisdo, vale lembrar que o espectamta com o auxilio do controle remoto,
que possibilita manipular a programacéo como besfepr.

Dentre o cinema e o video, suas telas tendem afesentiar quanto ao grau de
realidade. Machado (2007) coloca que o cinema iEsaptaria com uma tela transparente, ou
seja, que incorporasse o individuo o envolvendo anuealidade o quanto mais proxima,
engquanto que o video menor e mais reduzido es@ap@rtando de maneira mais opaca, neste

caso perdendo o carater realista.

No dispositivo pés-cinema, o potencial de realisimo ser testado ao maximo,
entendendo que o sujeito ndo conta com uma focgpacidade de iluséo, até entdo esperada
do dispositivo cinematografico que conduzia com t&gaica a possibilidade de envolver o
sujeito numa realidade de um mundo possivel atde&ispositivo que passava desde a tela,

sala escura, o tempo, entre outros.

Depois de o dispositivo televisivo manter certo domhegemaonico entre 0s meios,
através de possibilidades, seja de manipulacdo, controle remoto, a questdo do
agenciamento e os filmes que até entdo eram pamhipara o dispositivo cinema e passaram
a se mostrar cada vez mais presentes no televispre fez mudar a maneira de consumir as
audiovisualidades, comeca a percepcao da imersaonideas digitais no campo do

audiovisual.

Os meios nos ambientes digitais recolocam e pathremmn a questado de insercdo da
subjetividade, com as multiplas formas de interagitve maquina de ver e maquina de
produzir imagens. O agenciamento, o efeito de esaup espectador em forma de ilusdo a
imersdo vem até o sujeito e criar novas identidattésais e multiplas no local de imerséao
chamadocyberespaco Este local é onde o individuo enquanto sujeitoinsere para o
consumo de determinados produtos, assumindo cot@etium dominio que Ihe é entregue de

filtrar o contelddo a que se deseja.



73

No caso do dispositivo pés-cinema, o leitor/eskmtanterage com os dispositivos
nas situagdes potencializadas e acumuladas no tadooy- o que explica a forma como se
experimentou e analisou as obras presentesmusda pesquisa. O sujeito se despersonaliza
e comeca a agir conforme o fazer da técnica, s@ ®scravo do ambiente em que vivencia e
experimenta, porém nunca deixa de ser sujeito.eNess0, opera a maquina — o computador
— conforme o seu desejo, possibilitando a manigolade imagens, sons, textos, o que faz
com gque, a0 mesmo tempo em que lhe sdo dadas opgi@ess, ele se educa a agir conforme

esse limite da maquina de ver.

Com o tempo, o olhar se liberta cada vez maisinassmo adquire mais poténcia de
grau de agenciamento — funcéo subjetiva — definendgdo do sujeito. Entendo que, com os
avancos, pesquisas e investimentos nos aparelhosioeas modalidades, atualizacdo das

maquinas, esse movimento faz com que o olhar eddile Ihe dé mais autonomia.

11.ESTETICAS E PEDAGOGIAS DE VER E SER VISTO

O que fica demonstrado através da adocédo dacasédti Foucault € a possibilidade de
entender que discursos montaram e construirantasi@m o decorrer dos tempos, gerando
0 estabelecimento de regras para a existéncia, ééémodos de ver, ser visto, agir, entre

outros, como expressdes e atitudes dos individuos.

De alguma forma, determinadas manifestacdes segé@ticas ou ndo, com o decorrer
dos tempos foram caindo no desuso e novas formas femergindo nos diferentes espacos.
Valores e critérios passam a se singularizar, o djfieulta — ndo tornando necessaria a

classificagéo por estereotipias ou tipificacoedeterminados elementos.

Ha constantes reinvengdes no campo identitariodseo jovem uma fase de
transformacao e de criacdo de uma conduta, a fiassiemir uma posi¢cao, assim como uma
matriz cinematografica que resulta da fuga de @essestabelecidas até entdo. No campo
cinematografico, remonta-se a ideia da possibigdadavés do dispositivo cinema argentino,
sendo a maneira de entrada pela perspectiva faunzaw! desenhado por Deleuze — para
enxergar tais manifestacfes, que também constituerfocal de fala de carater audiovisual

da chamada Sétima Arte.
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“Parece que para Foucault (e em autores como Rooty)caminhos para o

delineamento de uma ética “pdés moderna” passamressagamente, por parametros
estéticos. Pois se ja ndo cremos em uma essérfoieddode da natureza humana
(fundamento ultimo dos critérios de bem, de verdatie), se ndo compartilharmos
uma unica moral nem a consideramos capaz de nartgae seria a vida ideal,

entdo ha de se conceber a relacdo consigo e cows autpartir da autocriagao”

(LOUREIRO, 2004, p. 4)

Na citacdo de Loureiro (2004), pode-se observaeferencia a Michel Foucault,
necessariamente remetendo ao privilégio de umaadgitec pés-moderna, mas que nao pode
fechar os olhos para os resquicios obsoletos dammddde que, por sua vez, insistem em
coexistir no tempo recente. Em se tratando de psocdistorico € notoério, e realmente
compreensivel, justamente pela maneira como sdrébnspensamento da historia enquanto
ciéncia que as mudancas ocorrem gradativamentedifezentes locais, lugares, emergindo
nos diferentes saberes, agindo com os poderesramag@m que ndo se ha uma previsao, tdo

pouco ha uma precisao.

“Néo se nota, nessas falas de Foucault, qualgdercesou preocupag¢do com a
“precisdo” no emprego de um ou de outro desseter@omo disse, creio que arte
e beleza sé@o usados quase como sindnimos e paideate que tanto uma quanto
outra justificaram o carater “estética” de tal vida projeto ético. Em suma: a
expressdo ‘“estética da existéncia” talvez pudessereduzida, sem grandes
distor¢bes, a duas formulagcBes basicas e interéaaibiconstruir a prépria vida
como uma obra de arte e/ou construir uma vida B€l2OUREIRO, 2004, p. 8)

Belo, bem e verdade, como triade indissoltvel ctuareiro (2004) coloca em seu
trabalho, que demonstram o estudo baseando nasesni@ucaultianas, sendo assim trazidos
desde as teorias antigas. O filésofo francés cordigim pensamento vasto, sendo lido de
diversas maneiras e possuindo diversas formasatieareentradas, na qual em muitas delas
ela desenvolve uma retratacdo do anterior. Naoteagao de prescrever que, seja qual for o
autor que entre em contradicdo, mas sim que tamislade fala, seja a sexualidade, que
confere parte importante desse trabalho, se atmaliz conforme as passagens sejam

temporais, ou os ritmos culturais.
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Com movimentos contestadores e as certezas ca®aatd xeque, possibilitam-se
novas emergéncias, seja estéticas, de identidadlemais manifestacbes artisticas do ser
enquanto agente do processo. Entender o Cinemapongsmo dispositivo de produgéo de
subjetividades ou como forma de experimentacaapsesenta ao individuo como produto de
experimentacéo, sendo o primeiro aquele que valarab segundo. O belo no qual se funda a
estética do ponto de vista geral ou senso comumbéa no cotidiano, nessa pesquisa,
remete a producdo de uma forma que agregue a mateiver o outro, além de ser visto.
Entende-se esse processo e percebem-se os coeflitesa esfera do social, sendo ligado
pelas manifestacbes nos meios da imprensa, comio,se 0s saberes fundados engessados

gue sofrem o estranhamento das abordagens defsradidaés de um discurso.

Manifestacbes sociais através do meidine sdo notadas pelo fechamento de
pensamentos, ideias (ideologias) que por sua veaps@m nesse campo de saber e se
tensionam nesses espacos. Por sua vez, o belamaqea arte, sendo volétil, maltiplo e
fragmentario, além do tempo que se avancou petaéexiia ndo apenas do cinema argentino,
€ expressao do sujeito em agir, fazer cinema esealia identidade. Entender uma estética de
existéncia por parte do que Michel Foucault si@abBe torna uma tarefa que necessita de
abertura, além do entendimento que todas as celf®z&a alguma) podem ser derrubadas.

CONSIDERACOES FINAIS

[...] 0 que se obteve até entéo.

Com o tensionamento do corpus de observaveis, omimétodos, com algumas
hipoteses que até entdo haviam sido levantadas,délgumas certezas sendo colocadas em
xeque, estabelecem-se os resultados dessa peddfsseria inconveniente, se com o passar
de um curto espaco de tempo, houvesse uma quektsasnknhas que se mostram ou até
mesmo a configuracdo de abordagens diferenciadasoddo que aqui tomou-se como

dispositivo cinema argentino.
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Havendo a questédo de fazer justica aos produidis\asuais como foram descritos,
ndo sO o cinema no seu estado puro, mas os filneseem através da experimentagdo no
gue se viu como pos-cinemas, pode-se perceber sibjidade de encontrar resultados
através da analise dessas matérias, seja no conbelthmbém na sua linguagem expressa

perante o espectador e a sociedade.

Estabelecendo a relacdo com o comunicacional sigupsa, que entra em um quadro
gue demonstra o ingresso dessa pesquisa na linR®@@oa que se esta inserido, utilizou-se
desde a questdo do audiovisual — citada anteriden@mo uma resisténcia por parte dos
historiadores, principalmente da ciéncia positivalaborando a pesquisa e observando as
manifestacdes desses produtos culturais. Outroealien® a questdo da critica que atravessa
esse dispositivo, agindo de modo a valida-lo, alénmostrar que tal abordagem aparece de

modo relevante e diferenciado.

O desejo de ter estabelecido uma relagao pesswalpesquisador e objeto esteve no
ponto de encontro entre ambos, sendo um embateuab sg despertou questbes de
estranhamento, por outros momentos curiosidadmleéta admiracdo. Ndo necessariamente
por uma militdncia cultural ou politica e ideoldGgionas sim por uma experiéncia entre

sujeito de afeto e objeto produtor de sentidos.

Essa experiéncia ocorre no ano de 2009 com aX¥¥ade Lucia Puenzo. Depois,
com a admiragcao e o contato, houve o interesseadeiar outros trabalhos da diretora. Em
meio a isso, com seu nome lancado em sites de,lmigcgram criticas a sua obra de estreia

de 2007 e anunciava-se seu proximo langcamento.

Passado o tempo, ha o acesso ao segundo filmgeded? lancado em 2009, enquanto
sua estreia no cenario cinematografico foi em 20@vsegunda pelicula observada, ocorre a
presenca da atriz que protagoniza o romance, Ifrés,Eha pelicula chamada nifio péz
Observando a mesma diretora com abordagens deogénar juventude, dentro desses
romances, totalizando em um espaco curto o langanadessas obras, o proximo passo foi ir
atrds das obras em que a jovem atriz Inés Efrola #iuado, devido a seus papeéis

desempenhados, além de suas entrevistas e refailoprensanline.

Através da busca desses registros informacionlasgrva-se a existéncia da oxae
(2006) de Alexis dos Santos, ou seja, um ano apEdamente anterior a obra da diretora

Lucia Puenzo. Porém, o que leva a ligacao atrawgsadpelicula € a presenca de Inés Efron
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no elenco que configura o sujeito feminino no wido afetivo entre os jovens, sendo

enunciado, é claro, através de uma maneira difexdgc

Com essas trés obras, ja esta criado um habitoaerotina de realizar uma busca de
obras do cinema argentino no tempo recente, alémmdelhar que veio a se desenvolver
observando as maneiras e abordagens que privitegiaas questdes de géneros. Muitas
guestdes surgiram, mais elementos e também outcadamens e linguagens do cinema que

se manifestava na configuracao de um cinema angenti

Analisou-se outros formatos audiovisuais, foracohema, pelicula, que configurasse
um longa-metragem, observou-se alguns curtas, nas ge encontrou as abordagens do
diretor Marco Berger. Esse encontro se da ja camgresso no PPG e adiciona-se duas obras
desse realizador, diretor e também roteirista pararpus de observaveis da pesquisa. O que
se viu nas obras de BergerPtano B (2009) eAusente(2011) — foram as questdes de

masculidade, o que faz com que haja uma mescla @ntrbservaveis da pesquisa.

Assim tém-se romances na juventude problematizda®snais diversas formaXXxyY
através da corporalidad® menino peixgor um sistema socialue por um formato de
relacionamentoRlano bpor manifestacdes de desejos e identidades ansfias e também
em Ausentea seducdo de um aluno a seu professor. Todagas $HD atravessadas por uma
linguagem que configuram um discurso e que foramotstrados na pesquisa, demonstrando
a emergéncia disso nesse contexto, ou seja, aléoorde se ddo essas manifestacdes na

audiovisualidades, como elas surgiram, nesse moneem¢ssa escala.

Com essecorpus delimitado além de objetivos a serem atingidospsam
experimentacdo de tais produtos audiovisuais e dooyior uma justificativa, houve a
tentativa de estabelecer métodos para que conseglisigir tais resultados. Houve formas
de se analisar as obras no que diz respeito aclogliee genealogia, dispositivo e também a
estética pela perspectiva do pensamento foucanlt@atra questdo que € observada € sobre
0 conteudo por um viés mais sociohistérico, explita a questdo das identidades
fragmentarias e manifestacfes de género e sextdli@s atravessamentos feitos pela critica
permitiram observar a maneira com que essas almrgdago validadas, ndo necessariamente
tornando-as verdades absolutas, mas discutivaagascalém de presentes nesse local, ou

seja, o dispositivo cinematografico.
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Com a arqueologia, realizou-se a inquiricdo asagl@s linhas enunciativas que
formam tal discurso, nesse caso o0s discursos fibnita Argentina desde as primeiras
abordagens, levando em conta a introducao do &pad primeiras obras desenvolvidas, se
sucedendo a outras, com as linhas se dando nénarfdo novas manifestacdes. Entende-se
que a ideia desses discursos se desenvolverenoiseesp um mesmo sistema de formacao,
ou seja, na necessidade de uma manifestacdo quep g@assar agrega novos elementos —
identitarios, de resisténcia, géneros multiplosjunentude — encontrando-se presente nas

obras audiovisuais conforme a época observada.

A arqueologia possibilitou observar com o campfind do cinema argentino,
analisando as linhas enunciativas que foram cadndtvuas discursividades, e percebendo
através desse local de fala, o que foram tornandmeo se vé hoje nessa manifestacéo
audiovisual que foi problematizada e tomada conjetobO processo de uso da genealogia
veio a agir através das forcas que tensionam peesste dispositivo cinematografico, ligando
0s eventos que foram citados ao invés de sujeitarocesso, ou seja, havendo um
desligamento e focando em linhas de poder. Cormead@gia, foi possivel observar pontos
nos quais houve rupturas e, a partir dai, realasarentradas para encontrar possiveis

resultados, como quando ocorre a transicdo de hiovas para outras.

Ha, como foi observada, a constituicdo de umatidietie do Cinema nesse pais,
depois uma objetivacdo de momentos exclusivistas spmou elementos identitarios
nacionais, modos de ver a sociedade, além de sistpoiiticos e que muitas abordagens do
tempo recente ndo necessariamente analisadaspessgasa se apoiam até os dias de hoje na
Argentina. Observou-se a fuga de um cliché enquamtmlucdo de uma linguagem
cinematografica, seja pelo contetido ou pela foromeasg manifesta. A exemplo, verifica-se
ainda formas de enunciar uma estética do suspdaosamental, dramatica, que em algum
momento remeta aos ciclos de ditadura, que videzaea memodria e o0 exercicio de um

combate a modelos de regimes opressores.

Se é realizada a fuga de um cliché, é necessarbém dizer que as abordagens de
género dentro do cinema argentino ja haviam sitasfe algumas também foram levantadas,
porém sem serem experimentadas. Pelas suas magfiest demonstram fortemente a
questao ligada ao género desviante, vindo se caaude uma forma que aborde a questao
dessa identidade de maneira marginal, seja comanbst ou exotico, fazendo com que as

obras aqui utilizadas realizem uma fuga dessa i@stétlessa manifestacdo, dessas



79

abordagens, entendendo que tais personagens mavéist@ias e constituem o0s sujeitos

envolvidos por um discurso romantico.

Héa a fuga da necessidade de ndo apenas mosfeo®so que esta acontecendo, mas
sim explicar o que esta por tras disso, ou sejaelae as questdes que o fazem emergir e

provocam essa cisao num regime estabelecido.

O embate da critica, seja ela positiva, acadéroicaaté mesmo interpretativa,
demonstra a existéncia de um conflito de ideias gue se torna necessario para a validade
dessas abordagens. Fica clara a ndo definicdo dmadu fechado de analisar tais obras, o
gue possibilita uma maior amplitude no modo derdlhia produtos audiovisuais. A auséncia
de um comprometimento, tanto por parte do espectadoritor da critica quanto do
espectador experimentador, demonstra a aceitagabdade de tal abordagem, levando em

conta as dimensdes que atingem fora de seu teritor

Paises com uma trajetéria mais longa nas manjfestacinematografica realizam
festivais, nos quais as peliculas do corpus ingress sdo bem recebidas, o que, de certa
forma, demonstra o atendimento de certos critériglgcionados a escola europeia, como
exemplo. Filmes como de Puenzo contam como co-pémdde alguns paises como Franca e
Espanha, demonstrando a aposta por parte de etesrexternos nas suas producdes, e que

pela fuga de um modelo argentino estabelecidoymrez, obtém reconhecimento.

Entende-se que esses objetos audiovisuais quiteenso corpus sdo fortes, densos,
potentes, com&XXY, que é levado a ser indicado ao Oscar como Médihare estrangeiro.
Porém, & excecdo do Oscar como prémio maximo, pslésilas, na sua grande maioria,
recebem prémios, alguns até mesmo de festivaisaptemplem suas abordagens, o que gera
uma incognita. Se por um lado ha festivais esmasfpara a demonstracdo de filmes com
abordagens de género e sexualidade, isso demaonstespaco dedicado a essas obras, logo
se entende que h& um processo de restricdo oueat@arexclusdo dos demais eventos que

por sua vez ndo difundem tais obras.

As linhas que possibilitam tal visibilidade, o nmoento de ver e ser visto, mesmo
configurando um dispositivo dito invisivel, mas qéevivenciado, sendo assim € nesta
experiéncia nessa linha - visibilidade — sendovéala experimentacdo, que o demonstram
essa emergéncia aqui abordada. Através da cdgoagnstrada tal visibilidade é acionada, de

maneira que divaguem, difundam, além de inserimeaeira a publico, seja 0 estado dessa
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arte, seus efeitos, ideologias, a maneira de mserspectador como 0 experimentador
publico, ndo detendo, nesse momento, uma formaatéfestacdo, mas sim a sua origem e
nascimento. Nesse momento, entra a chamada lingupdea ou primaria que configura um

modo inicial para que se atinja a dimensdao, aléfomeas com que se vivencia, experimenta

e enxerga hoje.

Observando outro tipo de linhas de natureza eativaj entende-se a forma que
possibilita atender as questbes através de um mosldemonstre 0s regimes, esses nos quais
contemplem a abordagem de carater cinematogrédicgtima arte no pais. Entre essas linhas
- enunciativas — tém-se as questdes de génerompoteecente, as questdes da juventude,
formas identitaria, essa forma do dizer que respander sujeito enquanto individuo. Nos
enunciados que falam sobre o cinema argentino emmwesse dispositivo, fala-se de tais
técnicas que fizeram ser o que se presenciou maligasalém de como se desenvolveu esse
processo, através dos enunciados, podendo semica® desde o roteiro, a maneira com que
se conduza a narrativa, também a dramaturgia, d€wpcdes realizadas por tal realizador

diretor, criador da pelicula.

Outras questdes observadas sdo os processos jggvagho — o que configuram
linhas de subjetivagdo — o que demonstra atraveésedecal de fala podendo ser desde o
dispositivo cinema argentino ou a impremmsdineg como formagdo de uma linguagem, ou
producao de fala. Pode-se passar desde a receggsesprodutos audiovisuais até a escrita
sobre essas matérias pelos sujeitos elaborado@ftida, enquanto modo de validade dessas
abordagens ou enquanto uma linguagem estabeldtsdas linhas desmontam o até entdo
estabelecido, seja por uma abordagem fixa do disgoou até entdo uma identidade
engessada. Assim compreende-se que ha a movéntia desse dispositivo por essas linhas,

projetando e resultando em tal emergéncia.

O que permite entender tal emergéncia quando umcepso revelado sobre o
dispositivo cinema € a ruptura com um modelo jasobdado — configura-se ai linhas de
ruptura -, logo fatores que levam os realizadoredransformar a sétima arte daquele pais,
em audiovisualidades que colocam em xeque o famema naquele ambiente. Entende-se
gue se buscou mostrar como que se situou a Argentie seus processos sociohistoricos,
além do estado da sétima arte, os modos de amederdo dispositivo cinematografico, as
fraturas que ocorreram durante o processo, senthvaica inovacdo por tais abordagens.
Fugindo apenas de uma andlise dessas formas, untmmje linhas levantadas possibilita o
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entendimento de como se deu essas abordagens,ndonmpem fronteiras que até entéo
confirmavam um selo para o cinema argentino e queegue da mesma forma ser validado,

atingindo um referencial de qualidade.

Como foram tragadas na pesquisa algumas abordagensntetdo e estas ndo se
tornaram efetivas e considerando que o modo cirgeama meio fechado, em um local restrito
no qual o sujeito fica retido a questdo da expei@e afetacdo entre o audiovisual e o
conteudo se apresentando como diferenciado nagaileO que se envolve é a maneira pela
qual sdo construidas tais formas, levando em apréa partir do que se presencia e vivencia
tais obras se encontram através de televisor asleps meio pos-cinema, ja realizando uma

ruptura nas formas de olhar, constituindo um maftsehciado de experiéncia.

As herancas ligadas a esse dispositivo, cinemaiagng técnica de realizacao,
demonstram uma multiplicidade no se produzir o @udual, marcando uma época de
maneira diferenciada. Ja pela perspectiva muléifiné possivel compreender as formas de
producao de subjetividades. Tais formas do disposgmergem e se apresentam no ambito
social e também nesse cenario faz com que se potsader as possibilidades do surgimento

de tal manifestacéo artistica-cinematografica.

Os atravessamentos feitos pela linguagem dagisdargo formado pela critica, que
perpassa desde o conteudo até o fazer dessa obfiguca uma fala sobre outra, que vem a
validar tais abordagens, seja com manifestacfesiviassou até mesmo desqualificadas.
Entender a producéo informacional sobre as peBqutadmbitamnline, dessa imprensa sobre
a qual ndo se ha diretamente um controle sobreeoégtomado e validado, cabendo ao
espectador — que também configura o experimentpdblico — realizar o filtro de tais
criticas, linguagens, discursos, dentro dessessloeafala, levando em conta que ndo ha um
consenso sobre as formas de manifestacdo de tas ob

Conforme se observa, essa emergéncia por taisslimlescritas e obtidas como
resultados, entende-se que esses elementos articip formas de educacéao, disciplina e
controle do olhar, seja para audiovisualidades camater de conteudo que privilegiam
abordagens de géneros na juventude ou as formasquenpassam a ser buscadas e se
manifestam no ambito social. Como se observou, hagmesso de grande parte dessas
peliculas em festivais — mesmo com abordagens ifispsc—, mas que ndo deixam nada a

desejar, além de algumas vezes superar tais etipastdo publico.
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Ao mesmo tempo que tais abordagens audiovisuagsgemn na Argentina, com um
carater diferenciado, até entdo constituido pefjuco de linhas, concomitantemente corre a
ideia de festivais e eventos que acolhem tais posdaudiovisuais por seu conteldo. Se
enxerga por parte desse cenario o critério de uasaificacdo dessa linguagem, mas por seu
conteudo, o que nesse momento ndo se torna neoegsdaendo ser repensado como uma
forma de integrar tais abordagens com as demais.na contramao, haveria a possibilidade
de difundir em maior escala tais peliculas e tami@ma-las de mais facil acesso aos

espectadores.

O encontro até essas obras passa dos mais diveosés se centra muito num meio
nao convencional, havendo a necessidade, muitas,véea um deslocamento, o que faz com
gue nao seja tao divulgado, impossibilitando, nswtazes, a experimentacdo no dispositivo
cinema enquanto modo puro. O gue facilita é a bpsls novos meios como pds-cinemas, 0
deslocamento para a televisdo, quase sempre fechaa que fornece o conteldo e
possibilita refletir sobre o contetdo e produzirauimvestigacdo sobre como se desenvolvem

tais praticas na esfera do campo cinematografico.

Os realizadores ndo contam com a migracdo do ein@ma 0S outros meios, mas
conforme a dimensdo é atingida e se tratando deéiponde producdo terceiro-mundista,
acaba adquirindo formatos diferenciados. Porém,ocdon dito, isto ocorre quando os
processos de subjetivacdo - dentro do cinema -apasstocar no que diz respeito de
identidades desviantes de género na juventude, ¢ogopondo um tipo de evento que

privilegie esse tipo de abordagem.

Esse conteudo é dado como até o momento obtidogueaem outro momento tenha
mais a dizer sobre si, resulta de um tempo quelseigou sobre tais objetos, além de autores
utilizados como uma fonte, que elaboram tal makeipensamento. A ideia principal consiste
em entender que o dever é permitir que o processaasitenha em aberto, fazendo com que

se possa entender as novas linhas que entrecrgaanlispositivo.

Com isso, consegue-se perceber algumas emergémeigens, regimes, linhas,
manifestacbes, objetos, além de elementos comséitui O moével estd em constante
atualizacdo n&o apenas nesse caso mas em outpmsiti®s que se manifestardo no

sociedade.
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Se agora se € isto, daqui a pouco pode ser queSedaoje foi-se isto, amanha com
certeza acordar-se-a diferentes. Bem ou mal ndquestédo, tdo pouco melhor ou pior, mas
sim entender e estar pronto para a mudanca. Aénalsintoma do periodo em que se vive,
seja pelo ambito social, que possui um ritmo fqutdas experiéncias que formam a historia
atual e até mesmo pela quantidade de informacamlasq € contemplado a cada dia, direta

ou indiretamente.
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FILMOGRAFIA
AUSENTE. Marco Berger. Argentina: Mariano Contreras, 2@[7ZLmin: son. color.

A HISTORIA OFICIAL ( La historia oficial). Luis Puenzo. Argentina: Marcelo Pyfieiro,
1985. 112 min: son. color.

GLUE: uma histéria no fim do mundo. Alexis Dos Santos. Argentina: Alexis Dos Santos
Soledad Gatti-Pascual, 2006. 110 min: son. color.

O MENINO PEIXE ( El Nifio Pé2. Lucia Puenzo. Argentina, Espanha, Franca: Luis®ye
2009. 96 min: son. color.

PLANO B (Plan B). Marco Berger. Argentina: 2009. 100 min: son. color

XXY. Lucia Puenzo; Luisina Troncoso; Natasha Braiergi8éBizzo. Argentina, Espanha,
Franca: Luis Puenzo, 2007. 86 min: son. color.
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