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Reimaginacao do cinema latino-americano

SEBASTIAO GUILHERME ALBANO *

Resumo. Formulamos aqui nog¢des que sinalizam a necessidade de revisdo dos
enunciados acerca da producio de audiovisual na América Latina. Imagens de
consenso, poéticas da responsabilidade, cronotopia (utdpica e distopica), entre
outras, talvez reconsiderem os esquemas relativos aos modelos de promogio
politica e econdmica do cinema e seu desdobramento estético. Em face da inci-
pente posicdo que tensiona esses aspectos e relegue o viés meramente local da
atividade, como o fazem os estudos do world cinema (inspirado na teoria do
sistema-mundo), salientamos, mediante classificacdo, o desempenho de filmes
realizados na regido em circunstancia de transnacionalizagdo das institui¢des e
da imaginacao social.

PALAVRAS-CHAVE: Audiovisual, América Latina, poéticas da responsabilidade,
cronotopia.

RESUMEN. Postulamos aqui una serie de nociones que fungen como una revi-
sién critica de los enunciados estables que sostienen la actividad del audiovi-
sual en América Latina. Imagenes de consenso, poéticas de la responsabilidad,
cronotopia (utopica y distdpica), entre otras, reconsideran las proposiciones
relativas a los modelos de promocién politica y econdmica del cine y su des-
doblamiento estético, en sentido amplio. Debido a la ausencia de una posicién
que tensione conjuntamente esos aspectos y que aplaque el prisma meramente
local de la actividad, un poco lo hacen los estudios del world cinema (basado en
la teoria del sistema-mundo), valoramos, mediante clasificacion, el desempeiio
de filmes realizados en la region en una coyuntura de transnacionalizacién de
las instituciones y de la imaginacion social.

ParaBRAs clave: Audiovisuales, América Latina, poéticas de la responsabili-
dad, cronotopia.

ABSTRACT: We seek at formulating some notions that underline the necessity
for revising some assertions concerning the audiovisual production in Latin
America. Images of consensus, poetics of responsibility, cronotopia (utopian
and dystopian), among others, are able to reshape the narrative scheme of the
cinema history. Our proposal gathers models from political and economic
thought about cinema in order to unfolding at aesthetic issues. Given the lack
of a position that stresses these aspects (apart from World-System Theory),
we point out, by classification, the performance of films made within the
region under the aegis of transnational institutions. We underline that these
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institutions mainly tend to include in their set of arguments the ones concerning
to economic and political interests instead the aesthetics ones.

Keyworps: Cinema, Latin America, poetics os responsibility, cronotopia.
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INTRODUGAO

A Imejamos um exercicio de taxonomia que considere as condigdes de
formac¢ao de algumas argumentagdes e suas implicagdes na imaginagdo e
no que chamaremos pouco certeiramente de sensibilidades (pathos, sensa-
¢do, afetos, emotividade) predominantes no cinema da América Latina,
sendo que o recorte geografico invoca sentidos que tdo somente tangencia-
remos aqui, mas que permeia todas as nossas formulagdo. Tentamos igual-
mente distanciar-nos das teorias do sistema-mundo (e sua subsidiaria do
cinema mundo), mas também do aparato pds-estruturalistas, mas estamos
conscientes de sua infiltragdo em nossa mentalidade ensaistica. Imagens de
consenso e poéticas da responsabilidade sdo as macronogdes axiomaticas
que elaboramos com o intuito de dar conta dos estimulos estéticos e socio-
politicos que parecem atuar sobre o audiovisual da regido. Esse par de no-
¢Oes pretende operar uma reconsideragdo de outras logicas classificatorias,
em efeito de mise en abyme, tais como as que fixam as tendéncias expressi-
vas, de contetido, de géneros e a periodicidade da historiografia do nosso
cinema. Seu fim é remogar o olhar sobre os critérios para que divisem a
miriade de intertextualidades e conjunturas politicas e econdmicas, mas
também se percebam as sensibilidades etc. Uma tal interagdo corrente no
fluxo da vida, quando dispostas em uma discursividade como a do filme
para cinema, parece advir em mero dado ético, estético ou comunicativo,
separadamente, concretizando-se sempre o que podemos denominar de
fetichizacao ampla (por parecer ndo passar de um sistema de citagdes feti-
che). Nosso afa é sugerir o contrario por via de uma taxonomia.
Procederemos por mistura e acumulagio: as séries maiores trataremos de
etiquetar outras tipologias (o vertiginoso mise en abyme) concernentes as con-
dicoes de uso da nocéo de cronotopias, em seus perfis utopicos e distopicos,
enquadrando-as, na medida do possivel, no tracado dos regimes de represen-
tacdo/apresentacao, tracado, antecipamos, eles também com desinéncias ta-
xondmicas. Muito embora ja bem contestados, hoje os critérios de analise em
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parte das ciéncias sociais ainda se orientam por disjuntivas simples (estética/
socioldgica, cinema comercial/cinema de arte, Hollywood/world cinema, uto-
pia/pragmatismo, mundo da vida/texto, ficcdo/realidade, tempo/espago, entre
outras) ou por fases quase estanques, a saber 1) os primérdios, da acepg¢ao
técnica a descoberta da poténcia discursiva ligada as artes e ao entretenimento,
2) os intentos de industrializagdo mais os Cinemas Novos, Nuevos Cines e 3) a
Retomada ou os Nuevos Nuevos Cines (Rodriguez, 2012).

Para afiangar as macronogdes convém testar um vocabulario especifico
que logre diluir os limites anteriores e suas consequéncias classificatorias
e rearranjar os sinais de modo a adquirirem sentidos e significados isola-
damente e no conjunto, dentro e fora da diégese. Para tanto, reabilitamos
o conceito de cronotopia, com seus desdobramentos utopicos e distdpicos,
e sua incumbéncia serd estabilizar, ou talvez desestabilizar (territorializar/
desterritorializar, codificar/decodificar), as modalidades até entdo atri-
buidas aos filmes latino-americanos. Nao por outra coisa que uma opgao
que imaginamos didatica passearemos pelos temas e pelos filmes com
uma lente metapolitica (Badiou, 2009), aquela que nos permite deslindar
os termos decisivos, tingi-los com a coloragao do seu tempo e observar
como os filmes podem adquirir prismas inesperados.

As nogoes de imagens de consenso e de poéticas da responsabilidade,
e suas renovadas implica¢des cronotdpicas (utdpicas/distopicas), visam a
provocar as narrativas da critica, da sociologia e da historiografia do cine-
ma mediante uma dentncia aos modos em que séries filmicas representam
ou mesmo apresentam, nos quadros da figuragdo ou da plasticidade, mo-
delos de mundo cujo texto e subtexto, o intertexto e o paratexto, o dentro e
o fora do campo (contexto?), ndo apenas aludem aos modos mais influen-
tes de enunciagdo ou de sensibilidade de seus tempos como estdo explici-
tamente integrados a eles, constituidos por e constituindo-se como deiticos
culturais. Desse modo, o que em algum momento foi considerado utépico
pode transformar-se em distopico quando inserido em outro regime de
ideias e interesses (desejos, poder etc.), sem menoscabo da complexidade
da proposigdo e com pouca resisténcia por parte de outras séries de ideias.

IMAGENS DE CONSENSO/POETICAS DA RESPONSABILIDADE/CRONOTOPIAS

Para circunscrever a nogao de imagens de consenso ao viés distopico a
consignamos ao regime de representagdo/apresentacao de boa parte dos
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filmes do denominado periodo de industrializagdo e dos Cinemas Novos,
Nuevos Cines. Imagens de consenso assinala a aderéncia aos modos de
producao, bem como aos enunciados e esquemas iconograficos e mimé-
ticos hegemonicos do estado nacional (Balibar, 1996) e das teorias das
ciéncias sociais e humanas, mas a rigor os filmes que as desenvolvem nao
estdo cingidos a periodos, mas a modos de figuragdo. Nesse caso, suge-
rimos séries de periodicidade alargada, que sacolejem as diretrizes an-
teriores que uniam apenas as datas com a tipologia produtiva elementar
(industrial, de autor) e lhe agregamos ainda o mote da distopia, por seu
arranjo do mundo em desconformidade, primeiro alienado e depois alie-
nante, ou vice versa.

Casos exemplares dessas séries sdo as peliculas da Revolucdo Mexicana.
Filmes como El prisionero 13 e Vdmonos con Pancho Villa (Fernando de
Fuentes, 1933 e 1935/36), Flor Silvestre, Enamorada (Emilio “Indio” Fer-
nandez, 1942, 1946) capricham na gesticulagdo nacionalista, dos icones
aos idioletos, e seguem a risca uma cartilha nacionalista que, se bem nem
sempre é tematicamente ufanista (como no caso do primeiro filme, que
narra criticamente uma pequena atrocidade entre as grandes fatalidades
que grassam nas guerras), mantém a cumplicidade iconografica (Albano,
2011).

Boa parte das obras consideradas nesse rubrica ddo a impressao de ha-
ver tentado produzir (reproduzir?) aqui os esquemas logisticos e os aspec-
tos discursivos ja testados em Hollywood e em cinematografias nacionais
europeias importantes, facilitando que se distinga de pronto a divisao in-
ternacional do trabalho intelectual e o planejamento econdmico (ideold-
gico, para alguns, fruto de agenciamentos, para outros) dessa vertente da
coloniza¢dao do imagindrio por um tipo de poder imperial (Sontag, 1999).
A constante que congrega certa vertente filmica tem o intuito de reela-
borar nos idiomas e nas tradi¢oes locais os sinais nacionalistas exibidos
alhures, ressaltando o fendmeno de transnacionalizacdo do nacionalismo
discursivo moderno tal como conhecemos no sistema de estados nacio-
nais. Western-revoluciéon; musicais-comedias rancheras-tangadas-chan-
chadas; cinema soviético-Ozu-neorrealismo-cinemas novos, certamente
pertencem a uma corrente comum que abarca sistemas epistemoldgicos e
sensibilidades artisticas, desenvolvimento técnico (avancos nos sistemas
de iluminagdo, conformacao das cidmeras etc.) e espirito do tempo.
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Como metéfora ainda, sob a égide de imagens de consenso de prisma
distopico, pode-se observar a transferéncia para o campo cinematografi-
co, inclusive para a diégese, do esquema de substituicdo de importagdes
vigente na economia latino-americana. Esse modo de produ¢édo/figuragao
ocorre quase como uma estrutura de funcionamento nessa periodicidade
alargada (entre 1930 e 1970?). Como referido, uma de suas peculiari-
dades internas encontra-se no fato de que nos primeiros vinte anos nos
deparamos com géneros bem marcados, musicais (comédias urbanas ou
rurais), dramas (ou melodramas), filmes histdricos, adaptacdes literarias,
chanchadas, filmes de cabareteras, capitulado ulteriormente em favor de
linguagens documentais, de realismos engajados e em preto e branco ou
parafernalia pop sob a etiqueta de independente ou marginal (no caso do
Brasil), antecedentes do que hoje se conhece como world cinema, uma
espécie de tomada de consciéncia do proprio cinema enquanto organismo
vivo que visa a se preservar como discurso social influente.

Imagens de consenso evocam uma vontade roméntica no que se re-
fere as tentativas de organizar um sistema de produ¢do (seja industrial
em regioes de industrializacao insipiente, seja socializado em regides de
tradi¢do patriarcal) e também no que se refere a tentativa de construir
um repertorio diegético sempre bastante idealizado, com base em trocas
simbdlicas desiguais, obstaculizando o fluxo de tradi¢cdes linguisticas e
iconograficas que nao se aclimatam aos formatos condicionados pelos
meios (filme de longa-metragem para cinema e tudo que isso implica) e
calcadas em circunstancias de autoritarismo retdrico tipicas das relagdes
internacionais entre estados-nagéo liberais. Essas marcas nao estdo expli-
citas em filmes contemporineos (mesmo com as ubiquas proposicdes do
multiculturalismo e da visibilidade das minorias étnicas, de género, de
classe, das diasporas etc.), pois o tom de ensaio distopico, enraizado na
cronotopia que se imaginava meramente vernacular, foi deixado para tras.
Hoje o repertdrio referencial é de fato cosmopolita, ainda nos cineastas
mais locais: Lucrecia Martel, Paz Encina, Claudio Assis, Lirio Ferreira,
Gerado Naranjo, Amat Escalante, entre outros.

Os filmes normalmente inseridos no ciclo dos Cinemas Novos sdo
ainda subdivididos em trés apartados pela critica, que denotam regimes
de representagdo/apresentacdo peculiares, procedendo um perfil politico/
ensaistico de um lado (Historias de la Revolucién, Tomas Gutiérrez Alea,
1960; O desafio, Paulo César Saraceni, 1965; Los guerrilleros, Luca Demare,
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1965; La vispera, Alejandro Pelayo, 1982), enquanto se estende outro de
teor dramatico/realista (Araya, Margot Benacerraf, 1959; O padre e moga,
Joaquim Pedro de Andrade, 1965; El camino hacia la muerte del viejo
Reales, Gerardo Vallejo, 1971; La pasion segun Berenice, Jaime Humberto
Hermosillo, 1975), ao mesmo tempo em que vicejam alegorias barrocas
(Terra em transe, Glauber Rocha, 1967; Macunaima, Joaquim Pedro de
Andrade, 1969; El castillo de la pureza, Arturo Ripstein, 1972; La ultima
cena, Tomas Gutiérrez Alea, 1976) ao menos nos filmes produzidos até
mais ou menos 1975. Registramos essa parti¢do, mas nao a levamos muito
a sério uma vez que estd embasada em um certo arranjo cujos consensos
que o promovem sdo os mesmos que estabelecem hierarquias, axiologias,
que determinam tanto as normas como as excegoes.

Por seu turno, o termo poética da responsabilidade nao reivindica uma
ruptura com tais pardmetros e até insinua uma convivéncia cuja marca ¢é
uma atualizagdo da problematica ao incorporar na reflexdo a complexa
rede de financiamento engendrada depois do Consenso de Washington,
que tudo determina nos contornos estéticos e éticos da produg¢éo cultural
institucionalizada, inclusive os modelos de incorporagao das proposi¢des
consagradas pelas epistemes académicas nos tltimos 30 anos. A partir de
entdo, muito embora ndo haja ocorrido um distanciamento completo do
apoio dos estados nacionais em alguns paises (bastante s6lido nos anos
entre 1950 e 1989), manobraram-se os termos juridicos para que houvesse
uma concentracao do incentivo ao setor cinematografico em parcerias
publico-privadas, encarnadas em coprodugdes ou submetidas a editais de
instituicdes que promovem festivais de cinema e sdo o bastido cultural
desse estagio do capitalismo. E esse detalhe juridico-logistico foi decisivo.
Expressdo estética da capciosa ldgica do politicamente correto contem-
poraneo, sua consequéncia foi desobrigar as novas geragdes do gosto ou
do dever representar/apresentar os estados nacionais por intermédio do
nacionalismo e as doutrinou na lingua franca dos festivais, o grande sujei-
to da enunciag¢ao de um certo tipo de filme que em termos gerais se pode
incluir no chamado world cinema.

Dessa maneira, pela temeridade de se pensar uma teoria do audio-
visual, propriamente do cinema, sem nos reportarmos a uma teoria do
cinema como produgao social, ideou-se denominar o resultado das forgas
politicas e econdmicas nos quadros estéticos dos filmes regionais princi-
palmente a partir de 1990 com uma corruptela provinda das categorias
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cunhadas por Max Weber e inspiradas em sua teoria sobre a atuagdo dos
lideres em sociedades complexas, agregado de um inusitado marco uté-
pico, uma nova flexao para os regimes de representagdo/apresentagao re-
centemente disponiveis (Weber, 1982). Nio é excessivo remarcar que ética
da responsabilidade e ética da convicgdo reportam-se a um agente politico
que deveria ser levado a tomar decisées motivadas, no caso da segunda hi-
potese, por uma atitude ética relativa aos valores ou convicgdes. Ja no caso
da primeira, deveria mirar a eficacia e eficiéncia dos meios para alcangar
seus fins, circunscritos a conjunturas e interesses episodicos.

Adaptamos com algum reparo os lineamentos da ética da responsabili-
dade a fim de sustentar nossa tese a respeito da impressdo mais consistente
que se tem dos resultados da racionaliza¢do excessiva da atividade cine-
matografica contemporanea na América Latina a partir do Consenso de
Washington, cujo coroléario foi o conceito de poética da responsabilidade.
Essa pondera¢do mercadoldgica que os atores envolvidos no processo de
concepgdo de um filme adotam e o aspecto burocraticamente globalizado
de sua concrecao (o fator utdpico, desnacionalizado) estdo patentes em
tilmes como Miroslava (Alejandro Pelayo, 1993), Sexo, pudor y lagrimas
(Antonio Serrano, 1999), Nueve reynas (Fabian Bielinsky, 2001), Vereda
tropical (Javier Torre, 2004), Se eu fosse vocé (Daniel Filho, 2006), Morirse
en domingo (Daniel Gruener, 2006), Kilometro 31 (Rigoberto Castafeda,
2006), Divd (José Alvarenga Filho, 2009) e em menor escala porque in-
dependentes ou de cinematografias insipientes, mas com um regime de
representagao/apresentagdo infantilizado ou ambicioso, La virgen de los
sicarios (Barbet Shroeder, 1999), Zona Sur (Juan Carlos Valdivia, 2009),
Hermano (Marcel Rasquin, 2010), El cdrtel de los sapos (Carlos Moreno,
2011), e 7 cajas (Juan Carlos Maneglia e Tana Schémbori, 2012), entre
muitos outros.

MISE EN ABYME/AXIOLOGIA/TAXONOMIA

O desdobramento do elemento cronotdpico e seu tergiversamento possi-
bilita afinar a inteligibilidade deste estudo. As linguagens que o cinema
desenvolve inscrevem dimensdes representativas e presentativas (e tantas
outras combinagdes) a0 mesmo tempo em que incluem a expressao cine-
matografica em um formato social que valoriza a narrativa (pathos, veros-
similhanga, mimese, espaco/tempo, alcances afetivos pré-determinados).
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Para desafiar as certezas, ativamos suas variantes distopicas e utopicas e
lhes atribuimos um novo emprego nos filmes da regido, situagdo que alte-
ra verdades erigidas pelos experts coaguladas no senso comum, inclusive
acerca da inclusdo ou exclusdo do sujeito nacional, do sujeito colonial, do
sujeito pos-colonial, do sujeito moderno, do sujeito pés-moderno no qua-
dro de representacao/apresentagdo. Em linhas gerais, tomamos a nogdo
de cronotopia por referir-se a concorréncia de indicios do mundo da vida
(temporais e espaciais-histdricos e geopoliticos) ou de outros modelos de
discursividade nos meandros da diégese literaria e filmica a fim de gerar
um tipo especifico de verossimilhanca que parece encerrar elementos de
dentro e de fora do campo da imagem cinematografica, um modelo de
imagem inorgénica (Bakhtin, 1988; Guattari y Deleuze, 1995). Cronotopia
em suas variantes distopicas e utopicas poderia sugerir rearranjos mais
depurados para um conjunto de filmes produzidos em condigdes um pou-
co semelhantes.

Antes de prosseguir, restam dois dados a esclarecer. Primeiro, suben-
tende-se que lidamos com obras com um teor realista, nogdo que nao pro-
blematizaremos aqui, mas que supde um arranjo dos materiais filmicos
segundo postulados representativos/apresentativos. Segundo, quando nos
remetemos a filmes anteriores a 1990, em geral estamos nos referindo a
producdes argentinas, brasileiras ou mexicanas, uma vez que ai se produ-
ziram cerca de 90 por cento das peliculas da regido até entdo. Os motivos
para a pouca ou nenhuma producdo no restante dos paises da América
Latina revela tanto das circunstincias histéricas da regido como aquele
convidado de honra que brilha por sua auséncia.

Como referido, a acepg¢ido de utopia e mesmo de distopia a que nos
remetemos talvez destoe do seu emprego moderno e contemporaneo, mas
se justifica pela evocagao a etimologia dos termos e pela aderéncia ao
fenomeno da cronotopia, figura vinculada a mimese e a verossimilhan-
¢a correntes no audiovisual latino-americano. Ao invés de concebermos
utopia como um projeto quimérico, idealista ou romantico apenas, pre-
nhe do principio esperan¢a almejado por Ernest Bloch no século XIX e
muito menos com a leitura utdpica que hoje se sugere do inca Guaman
Poma Ayala, que jd no século XVII no vice-reino do Peru ideou um pa-
norama burocratico para el buen gobierno (Dussel; Mendieta; Bohorquez,
2009), empregamo-lo diretamente para aquele modo de representagao/
apresentacao filmica que abstrai a imagem, o som e o movimento da re-
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ferencialidade mais ostensiva ao mundo ja significado do lado de fora da
diegese (até porque em nosso entendimento quase todos os elementos de
um filme podem ter sentido, talvez todos).

Utopia para nds aqui evoca a indeterminagdo da referéncia cronoto-
pica e configura assim uma espécie de nao lugar ou de lugar inaugural,
porquanto seu plano cronotdpico é difuso e ndo segue a norma da ima-
gem como reflexo ou analogia do real fisico, mas como uma vitualidade.
La invencién de Cronos (Guillermo del Toro, 1992), Silvia Prieto (Martin
Rejtman, 1999), La libertad (Lisandro Alonso, 2001) e Alegria (Felipe Bra-
ganga e Marina Meliande, 2010) se reportam a essa categoria, vinculada
entdo a promessa discursiva de criar mundos verossimeis sem o recurso
aos lugares comuns, o que inclui o mobilidrio nacionalista convencional.
Tal caracteristica é responsavel pelos resultados estético-politicos dos fil-
mes de diretores nascidos a partir dos anos 1960 na América Latina como
Carlos Reygadas, Martin Rejtman, Lisandro Alonso, Julio Hernandez
Cordédn, Claudia Llosa, Guillermo del Toro, Cldudio Assis, Kleber Men-
donga Filho, Gerardo Naranjo.

A ideia de utopia, da imagem como uma virtualidade, pode ser atribui-
da a muitos filmes relativos as poéticas da responsabilidade, mas encon-
tramos uma feliz culminancia em um curta de Carlos Reygadas intitulado
Este es mi reino, que compode a pega coletiva Revolucién, 2010. Encenando
um documentdrio familiar, quase em primeira pessoa devido ao efeito da
camera ao ombro em boa parte do tempo, o filme relata/representa/apre-
senta uma reunido de pessoas com um idioma comum em uma espécie
de festim dionisiaco ao ar livre e em uma paisagem que remete ao campo
mexicano, mais precisamente a Tepoztlan, no estado de Morelos (lugar em
que o diretor do filme tem casa), palco de importantes embates liderados
por Emiliano Zapata durante os anos de guerra civil no México, entre 1910
e 1917. No segundo plano do filme, um homem de tipo mediterranico,
vestido de guayabera branca, chapéu panamad e dculos escuros conversa
com uma mulher de tipo latino-americano burgués, morena clara, com
oculos escuros da moda e expresséo interessada no que ele dizia acerca de
ser aquela mesma paisagem que estdo vendo, com as montanhas ao longe e
a proximidade do Cerro del Tepozteco, a mesma que divisou Hernan Cor-
tés quando chegara do que hoje é o estado de Veracruz e granjeou apoio
entre as sociedades locais, inimigas dos astecas, a quem conquistariam
quando arribassem a Cidade do México, D. E
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A partir dai, o ritmo da cdmera, os planos e os cortes come¢am a ser mais
breves, rapidos e instaveis, acompanhando a chegada de uma variadissima
tipologia de convidados que em pouco tempo estdo bébados, montando a
cavalo, destruindo um automovel, orinando, discutindo. Essas marcas, esse
temperamento explosivo do filme sdo consoantes ao retrato que fez Maria-
no Azuela em Las moscas (1918) e Martin Luis Guzméan em La sombra del
caudillo (1928) dos eventos da Revolucion. Se formos contabilizar, as refe-
réncias literarias sdo muito mais numerosas no filme de Reygadas do que
as cinematograficas, muito embora haja eco das ideias filmicas de Fernando
de Fuentes. E o que foi considerado a época em seus filmes de inicios de
1930 como posigdes criticas ao evento e as vezes, a depender do espectador,
até reacionarias, hoje sdo politicamente corretas. Tanto no filme de 2010,
como nas peliculas de Fernando de Fuentes ou nos romances supracitados,
o que predomina ¢ a sensagdo de caos, os signos do descontrole a causarem
medo, a desrazio. Nao falamos em influéncia, mas talvez intertextualiades
e consonancia animica entre as imagens (verbais, sonoras, visuais), muito
embora haja fluxos e influxos de um padrio afetivo. Também os escritos
cristaos parecem alimentar o filme, talvez os mesmos livros da Biblia, que se
incorporam ao nome do filme, Este es mi reino, mais ainda se considerarmos
a transformagdo ocorrida em nosso estado de espirito entre as bucolicas
imagens iniciais de uma mula imoével e as funestas chamas apresentadas
no encerramento da pelicula enquanto aparece o titulo. E notével como a
mistica judeu-crista percorre a obra de Reygadas.

A multiplicidade de subtextos atualizados impossibilita uma posi¢ao
representativa muito clara, anulando ainda qualquer tentativa de interpre-
tacdo ideoldgica do filme. Sua disposi¢ao dos materiais dramaticos, plas-
ticos, narrativos e liricos quase obstaculizam a possibilidade de se pensar
no filme como um comentario da Revolucion, quase. O desdobramento
ético, comportamental, psicossocial exaustivamente prescrutado pelas
epistemes e pelo senso comum no que concerne aos legados da guerra e os
indicativos de classe que encerram a tonalidade da pele e 0 comportamen-
to dos personagens do filme, tdo presentes nas representagdes classicas da
Revolugdo e que compdem de fato a sociedade mexicana, quando invo-
cam a cronotopia pintoresca o fazem de maneira difusa, relativizando a
coordenada geografica e colocando o que se passa naquele mundo dentro
de varias tradi¢des discursivas, equiparando historia, vida, sensibilidades,
opinido.
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O filme O som ao redor (Kleber Mendonga Filho, 2012) promete re-
sultados semelhantes, sendo que parandia e vinganga sdo os motes mais
evidentes na psicossomatizagdo dos personagens. Mas a evocagdo crono-
topica cuja leitura referencial em relacdo ao proprio Recife e a histéria
de Pernambuco (incessantemente declarados pela critica e pelo préprio
diretor) somente consegue ser virtualizada, desmaterializada nos esque-
mas técnicos e poéticos que permeiam sua performance expressiva até
passada a metade do filme. Nas sequéncias finais, malgrado as alusoes a
diversas tradi¢des filmicas (tenho em mente a onda de terror oriental, ou
algo como Old Boy, Park Chan-Wook, 2003, ou o posterior Pietd, etc.),
explicita—se a duvidosa simpatia, talvez inconsciente, com os filmes en-
saisticos latino—americanos.

O pensamento utdpico de viés idealista or¢a uma extensa genealogia,
talvez desde o Platdo de A repuiblica. No eixo Europa-América colonial
alcangou um notavel desempenho (das missdes jesuiticas até Brasilia, da
obra de Simén Rodriguez até Darcy Ribeiro, do barroco de Géngora até
José Lezama Lima e Jodao Ubaldo Ribeiro), chegando a nossos dias, talvez,
processado em denominagdes como hibridizagdo, entrelugar, pensamento
de fronteira etc. Essa variagao quiga tenha sido legada, inconscientemen-
te, por autores socialistas (ou anarquistas) como Ernest Bloch e sua teoria
dos entremundos (1977). Mas o primeiro registro do termo utopia parece
haver sido mesmo na obra homo6nima de Thomas More, 1516, sendo o
texto de Bloch um dos seus corolarios nas areas da filosofia e da politica. A
Utopia de More inclusive suscitou o florescimento de um género literario.
Para Karl Otto Apel (1986) por exemplo, tais obras literarias pertencen-
tes ao género utépico costumam representar um antimundo hipotético. E
precisamente esse fragmento da sua classificacdo que nos interessa, uma
vez que o autor, antes de indicar esse aspecto hipotético ou imaginativo do
termo utopia, prossegue na defini¢do por uma acep¢ao mais normativa.

Essa vertente que creditamos ser intuida pelos diretores nascidos
a partir de 1960 na América Latina levou-os a adotarem a elipse como
tropo importante, uma vez que permite nio insistir em esclarecer o que
ja é significado fora do filme, e cujos resultados narrativos geram novos
tropos (anaforas, cataforas, catacreses, sinédoques, alusdes, oximoros etc.,
como ocorre em Este es mi reino, por exemplo). A grande marca dos fil-
mes encerrados na poética da responsabilidade e de vertente utdpica ndo
estd apenas na desmaterializacdo/materializacdo do nacional, ou melhor
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deslocalizagdo/relocaliza¢do das historias, das locagoes e das formas de
expressdo, desnacionalizadas no sentido ostensivo e instrumental do ter-
mo. Nas obras ha um recorte cosmopolita em que o factual se apresenta
como a referencialidade simbdlica mundializada, sem Ancoras fortes ou
raizes locais, a despeito de aludirem a certos arquétipos dos processos
civilizadores da regido (La teta asustada, Claudia Llosa, 2009; Porfirio,
Alejandro Landes, 2011).

Outras constantes se apresentam, como a evocagdo da natureza (sel-
vas, bosques, mares, montanhas, pradeiras) e seu valor significante (em
que cabem alegorias da redengdo, da magia, do processo econémico etc.),
sugerindo um gosto pelo lugar e pelo local (cidades pequenas, desoladas),
sempre e quando se puder demonstrar a renovagao dessas marcas roman-
ticas (A ostra e o vento, Walter Lima Jr. 1997; La ciénaga, Lucrecia Martel,
2001; La libertad, Lisandro Alonso, 2001; La hamaca paraguaya, Paz En-
cina, 2006; Agua fria del mar, Paz Fabrega, 2010; Entre el dia y la noche,
Bernardo Arellano, 2011; Eu receberia as piores noticias dos seus lindos
labios, Beto Brant, 2011; Post Tenebras Lux, Carlos Reygadas, 2012; El
premio, Paula Markovitch, 2011; Heli, Amat Escalante, 2013). A novidade
esta em que as florestas tropicais, as selvas verdes e imidas convivem com
as planicies cinzas, as vezes invernais, bem como as motos e as bicicletas
agora circulam por entre os carros e avides de sempre. Por certo, os des-
locamentos, as viagens, sdo parte desse sistema poético contemporaneo.

Esses tracos estilisticos sdo compartilhados com cinematografias de
regides da Asia, da Africa e da Europa (Tailandia, Vietnam, Roménia,
Tunisia, Turquia) talvez coincidentemente com processos semelhantes de
constituicdo de cinematografias nacionais, com problemas de urbaniza-
¢do agressiva, de racionaliza¢do da vida social e com aparéncia de estar
em vias de homogeneizagdo de certos habitos (talvez tudo o que significa
Goodbye South, Goodbye, Hsiao-Hsien Hou, 1996, um marco nesse senti-
do). Nos filmes citadinos, por seu lado, os efeitos na direcao de arte sdo
notéaveis, havendo a predominancia de dois sistemas, um a inspirar-se no
grau zero naturalista (Octubre, Daniel Vega Vidal, 2010; La mujer sin ca-
beza, Lucrecia Martel, 2008; La vida 1til, Federico Veiroj, 2010) e o outro
no que se conhece como pop (Sdlo con tu pareja, Alfonso Cuarén, 1991; O
cheiro do ralo, Heitor Dhalia, 2006; No, Pablo Larrain, 2011), mas em todo
caso caudataria de uma iconografia plastica, literaria, filmica, publicitdria,
inorgdnica, fazendo que tudo ali pare¢a ser mesmo um simulacro, fomen-
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tando o estranhamento. Em locagdes ou estidios, urbanos ou campestres,
andénimos ou ubiquos, essa combinagdo promove indefectivelmente a
ocorréncia de um mundo intermediario. Esse modo de contar/mostrar
hoje parece obedecer a um cddigo normatizado pelo sistema dos festivais.

De outro lado, o viés distopico tange precisamente aqueles filmes com
lastro em tradi¢des nacionalistas, regionalistas, de ordinario de contornos
ensaisticos, que estdo em desacordo moral com o mundo representado
ou com os enunciados epistémicos e sociais acerca do niicleo temdtico do
filme, e como consequéncia esse aponta para uma realidade extrafilmica
igualmente rarefeita. Langamos mao da categoria para indicar o descon-
forto apresentado na diégese pelo mundo representado/apresentado, sen-
do que esse mesmo mundo se manifesta como uma extensao dos contet-
dos do mundo social.

As utopias negativas ou as antiutopias, também referidas por Appel,
sao aqui consideradas apenas como distopias, mas se observam pequenas
variacdes entre suas ressondncias na literatura e no cinema. Nos contos,
novelas e romances de Jonathan Swift, Aldus Huxley, George Orwell, al-
guns textos de Jorge Luis Borges e Felisberto Hernandez, por comentar
alguns, nos quadros de representagdo/apresenta¢ao plasmam-se mundos
desfavoraveis, opressivos, os quais os personagens desejam modificar ou
nao. Ainda que sejam obras alegdricas, escritas por seus autores em cir-
cunsténcias sociais criticas, a imaginagdo se sobrepde a cronotopia social
ou até mesmo a intertextualidade, malgrado esse ultimo elemento néo seja
uma regra. Se fossemos utilizar os mesmos postulados lhes arrogariamos
a defini¢do de utdpicas, uma vez que desmaterializam o cronotopos social
e recriam as coordenadas referenciais. Com uma estratégia de projegdo
de mundos que reputamos semelhantes aos dessa literatura estdo filmes
como La invencion de Cronos (Guillermo del Toro, 1992), Los guantes md-
gicos (Martin Rejtman, 2003), Filmefobia (Kiko Goifman, 2008), aqueles
que ja etiquetamos com o epiteto de utopia.

Em certo cinema regional do periodo de 1960 (Historias de la Revolu-
cion, Tomas Gutiérrez Alea, 1960; Los inundados, Fernando Birri, 1961;
Os fuzis, Ruy Guerra, 1964; O desafio, Paulo César Saraceni, 1965) se
escamoteiam elementos discretamente alegéricos operando uma espé-
cie de reflexao tedrica ou mesmo jornalistica, mais que insinuando sua
metalinguagem em relagao aos conteudos da sociedade e as epistemes,
especialmente as ciéncias sociais. Ao invés de uma imaginagdo criadora
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que leva seu génio a composi¢do de mundos possiveis, tal como faziam
h4 muito os escritores, os diretores (Glauber Rocha, Fernando Solanas,
Felipe Cazals, Jorge Isaacs, Alejandro Pelayo, Jorge Sanjinés etc.) expri-
miam o dissabor seguido de uma denuncia corrente nas ciéncias sociais
do periodo, empenhando-se em refletir a circunstincia nefasta por que
passava a regiao (ditaduras, guerras civis, miséria, caos institucional) as-
sociando-se a uma espécie de movimento internacional de revolta, com
o que confluiam. Simplificando, projetavam nosso subdesenvolvimento
no cinema sancionando a partilha difundida nas rela¢des internacionais
entre primeiro, segundo e terceiro mundos, criando mesmo manifestos
politico-estéticos, entre os quais Por un cine nacional, realista y popular
(Fernando Birri, 1962), Eztétyka da fome (Glauber Rocha, 1965), Hacia
un tercer cine (Fernando Solanas e Octavio Getino, 1969), e Problemas de
la forma y del contenido en el cine revolucionario (Jorge Sanjinés, 1978).

Ainda assim, tanto nas obras literdrias como nas filmicas de cunho
distopico, as bases materiais da vontade de mudanga sdo tangiveis nos
contetdos sugeridos fora do campo e da diégese, sinalizando para o leitor
ou espectador, no ato da frui¢do, tragos para a identificagdo de referéncias
mais ou menos claras no mundo fisico ou histérico, que parece desejar-se
mudar. Mas a diferenca dos textos escritos, os filmes aos que neste tra-
balho imprimimos o epiteto de distopicos ndo se conformam como me-
ramente alegdricos e nem visam a constitui¢io de um novo mundo. Seu
ponto de vista é tdo somente critico e seu discurso se reporta a economia
argumentativa do ensaio nacionalista, trazendo para a superficie diegética
apenas uma inconformidade com a conjuntura social de fora da diégese,
sem desenhar alternativas.

Duas novas formagdes taxondmicas poderiam ser sugeridas. A primei-
ra, sob a rubrica de “Ideias fixas e imaginagao motora: histéria, memoria
e trauma” visa a readaptar as normas acerca de filmes do género histérico
para outro de cunho memorialistico, em que um personagem quase em
primeira pessoa se encarregue de disponibilizar a informagdo necessaria
para o conhecimento do contetido que se deseja resgatar, em uma encena-
¢do de um sujeito fraturado em busca da cicatrizagdo. A segunda, “Sentido
comum: transensibilidades, agenciamentos e renova¢ao do sujeito”

A primeira vinculada ao que em outros estudos atribuimos o epiteto
de cinema ensaistico (Corrigan, 2011) e o outro tributario de um afa de
cosmopolitismo, um cinema urbano ou com aspira¢des de transcendéncia
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da realidade idiomatica e cultural de sua produ¢do. No primeiro caso, a ex-
pensas de ndo ser mais possivel atribuir o estado de coisas contemporaneo
como resultante de um conluio imperialista para o esquecimento coletivo,
pode-se aventar a ideia da naturalizagdo na maior parte dos autores e nas
audiéncias regionais de uma visualidade pré-fabricada como ocorre em O
que ¢é isso companheiro (Bruno Barreto, 1997), Dois cérregos (Carlos Rei-
chenbach, 1999), Machuca (Andrés Wood, 2004), Los Andes no creen em
Dids (Antonio Eguino, 2007 ), Paisito (Ana Diez, 2008), Pachito Rex (Fa-
bidn Hofman, 2008), entre outros. Com a mesma tematica e sob a mesma
rubrica indicada acima, concorrem com esses filmes Que bom te ver viva,
(Lucia Murat, 1989), Los rubios (Albertina Carri, 2003), Garage Olimpo
(Marco Bechis, 2006), Didrio de uma busca (Flavia Castro, 2010), Sibila
(Teresa Arredondo, 2011), No (Pablo Larrain, 2012), entre outros. A gran-
de diferenc¢a corresponde a que se na primeira série manifesta-se aquele
fendmeno indicado por Susan Sontag quando aventava a possibilidade de
uma imagem-mundo (1999) controlada em suas dimensdes formais e até
morais, na segunda os filmes elencados indicam a urgéncia de dar sen-
tido ao passado mediante novas taticas de semiose em um lance de critica
da memoria que visa a tergiversar as versoes oficiais (Richard, 2010), tan-
to da histdria quanto do espago, muito embora sem nostalgia pelo naciona-
lismo nem avidez pelos signos da contemporaneidade ostensiva.

Na outra categorizagao geral, “Sentido comum: transensibilidades e re-
novagao do sujeito”, alinhamos filmes que desde os anos 1980 se habilitam
para representar ou, em chave de simulacro, apresentar os tracos da von-
tade pds-moderna de renovagao ou dee anulacao do sujeito, uma vez que
campeiam motivos do multiculturalismo, da globaliza¢ao, do novo politi-
camente correto (acrescido dos valores da esquerda puxados pela direita).
Os exemplos iniciais foram realizados ainda sob os limites institucionais
do Estado autoritario ou lidando com seus residuos sem esbogar alusio a
circunstancia, como Cidade oculta (Chico Botelho, 1986), A dama do cine
Shanghai (Guilherme de Almeida Prado, 1988), Hombre mirando al Su-
deste (Eliseo Subiela, 1986), Rapado (Martin Rejtman, 1991), Lola (Maria
Novaro, 1989), Cronos (Guillermo del Toro, 1993).

Mas esse tltimo conjunto consolida-se de fato a partir dos anos 2000,
com a ascensdo de um quadro expressivo atravessado mormente por
signos cuja remissdo ndo é mais caudataria da historia dos discursos re-
presentativos como a literatura popular ou o cinema, ou mesmo téo so-

219



220

GUILHERME ALBANO.- Reimaginagdo do cinema latino-americano

mente de um recorte dos simulacros promovidos pelos préprios meios,
mas invoca uma nova materializagao dos signos de referéncias espaciais
e temporais filtrada pelas solugdes auspiciadas pela cultura pop, como
em Bolivia (Israel Adrian Caetano, 2001), Los guantes mdgicos (Martin
Rejtman, 2003), Batalla en el cielo (Carlos Reygadas, 2004), Whisky (Pa-
blo Stoll e Juan Pablo Rebella, 2004), Madeinusa (Claudia Llosa, 2005),
Las hamaca paraguaya (Paz Encina, 2006), La mujer sin cabeza (Lucrecia
Martel, 2008), A7io bisiesto (Michael Rowe, 2010), Viajo porque preciso
volto porque te amo (Marcelo Gémez e Karin Ainuz, 2009), Os famosos e
os duendes da morte (Esmir Filho, 2009), La marimbas del infierno (Julio
Hernandez Cordon, 2010), Alegria (Felipe Braganca e Marina Meliande,
2010), A febre do rato (Claudio Assis, 2011), El ultimo Elvis (Armando
Bo, 2012), O som ao redor (Kleber Mendonca Filho, 2012), Polvo (Julio
Hernandez Cordon), entre outros.

CONSIDERAQGES FINAIS E COMENTARIOS GEOPOLITICOS

Essa inversdo da interpretacdo dos termos utopia e distopia, entre outros
(memoria, sujeito etc.) aplicada ao cinema latino-americano esta imbui-
da de uma energia de reconsideragdo dos critérios mais enraizados das
axiomaticas correntes e da andlise da representagdo/apresentacdo filmica
regional. Essa inteng¢do renovadora visa a provocar os estatutos das teorias
e criticas contemporaneas, que parecem estar estranhamente livres dentro
de uma gaiola, um codigo rigido promovido pelas condicoes do mercado
globalizado ou pelas instituicoes de fomento condicionadas pela filosofia
do politicamente correto. A miriade de posi¢des e de grupos sociais repre-
sentados pela academia anuvia as tentativas de se considerar um escopo
amplo, como o que nos propusemos aqui. Por isso, nossa tatica foi a do
acumulo, da sopreposi¢ao, do excesso, resgatando categorias, reacomo-
dando outras, tratando de controlar as intertextualidades (mise en abyme)
e gerando novas listas taxondmicas.

Tratamos de lancar luz a novos, posssiveis e paradoxais pardmetros
estéticos e sociopoliticos mediante um vocabulario atualizado que reme-
ta mais ou menos a aspectos da tradigdo filmica (cinematografica), mas
norteie o tracado de linhas de pensamento acerca do processo de trans-
formacao do setor ocorrido a partir do Consenso de Washington (Yudice,
2002). Para tanto, a terminologia convoca fendmenos que estao além das
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periodizagdes histdricas cristalizadas e, ademais, tangenciam a comple-
xidade do campo do audiovisual na contemporaneidade. Nogdes como
poética da responsabilidade, imagens de consenso, world cinema, cinema
globalizado, cinema transnacional, tradi¢ao iconografica, crise da lingua-
gem e da mimese, utopia, distopia, heterotopia etc. devem ser trazidas a
baila e filtradas por sua atua¢do no regime de representagao (mimese, pro-
jecdo, métodos de formacao de imagens e seus critérios de apresentagio
e valoracao estética e moral etc.). Com a habitual naturaliza¢ao de proje-
tos progressistas pelos enunciados das instituicdes mais conservadoras,
convém uma recapitulagido do vocabulario que tangencia os esfor¢os mais
auténticos de nomeac¢do das diferengas, das subalternidades, das discre-
pancias materiais e das transformagdes dos discursos.

A proposta de fundo é, entdo, relativizar certezas politicamente corre-
tas a respeito de uma reforma no paradigma das relagdes internacionais
lato sensu em que se esboga uma condicdo de igualdade entre partes cujas
relagdes foram historicamente desequilibradas, mais ainda no ambito da
cultura. Para tanto, insistimos em que, ndo obstante viceje a ideologia de
um mundo multipolar, ainda a semelhanga do sistema de substituicao de
importagdes de decénios atras, as politicas para o setor e mesmo a imagi-
nagdo projetada pelo cinema produzido na América Latina mantiveram e
mantém uma visdo algo reflexiva em relacao as cinematografias de certas
regides, notadamente no tocante a dramaturgia e as séries iconograficas
selecionadas para o modelo de mundo plasmado nos filmes. Mas a despei-
to de sua recalcada aparéncia de subalternagao, ao se tratar de discursos de
natureza dubia (poética e comunicativa — estética e industrial) a situagdo
reveste-se de um matiz de paradoxo. Tanto mais quando nos propomos a
examinar e comentar grupos de filmes a partir de sua inscri¢do geopoli-
tica mediante um crivo ao que denominamos estético, uma combinagao
em declinio.

Notadamente depois da adogdo do Consenso de Washington a circuns-
tancia ndo escapou a ser assimilada de maneira mecanica pelos saberes
académicos resultando na entrada em cena de novos aparatos conceituais
franqueados pelas teorias do cinema nos ultimos 30 anos (Stam, 2000;
Ramos, 2005; Nagib, 2005) quase que para azeitar a maquina explicativa
dos Estudos Culturais. Paises sem tradi¢do audiovisual institucionalizada
como a Costa Rica (Agua fria del mar, Paz Fabrega, 2009) e o Equador
(Pescador, Sebastian Cordero, 2011) veem seus filmes ser exibidos e pre-
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miados em festivais internacionais ao mesmo tempo em que se radicaliza
uma espécie de sujeicdo a qual estdo expostas as condigdes materiais e,
quase como consequéncia, a verossimilhanca filmica na regiao. Cresce o
assombro quando se lhe confere invariavelmente o predicado de multipla
a uma cinematografia que, mesmo em seu amplo conjunto (Shaw, 2007),
esta em tudo limitada, malgrado se saiba que a primeira vista ndo haja
equivoco em afirmar o contrario.

Inclusive se nos munirmos dos argumentos acerca de que a América
Latina tem uma larga tradigdo visual tanto de matriz autdctone e crista
como advindo da relagao dessas fontes com os sinais da contemporanei-
dade, ndo demoramos a concluir que, na medida do possivel, a genealogia
das imagens e dos aspectos relativos aos estatutos formais do cinema esta
para além dessa histéria meio determinada geograficamente, e se consti-
tuiu em um sistema com caracteristicas semi-auténomas cuja descrigao
implica percorrer caminhos a primeira vista dispares. Tencionamos,
de alguma maneira, comparar a complexidade e definir constantes nas
formagdes discursivas atuais, mas sabemos que talvez chegams apenas a
levantar alguns pontos que possam ilustrar nossa ideia da conjuntura da
producao de cinema no continente.

Muitas das impressdes inscritas acima permeiam os estudos dos cien-
tistas sociais ha tempos na América Latina e fora dela mas agora parecem
ensejar uma reforma do instrumental teérico que opere em uma dimensao
cada vez mais abstrata e combinatdria para tratar de dar conta de seus pro-
p(’)sitos, como esbogamos anteriormente. Portanto, nao se deve descurar
em principio os resultados obtidos por equipes de diretores, fotografos,
montadores etc., de regides que passaram por processo civilizatério com
alguma semelhanga ao da América Latina e o rearticularam discursiva-
mente de outro modo, especialmente quando relativizam a questdo nacio-
nal de superficie, como ocorreu com toda uma geracao de cineastas do
Ira e imediacdes, mas sobretudo com artistas do sudeste asiatico, Coréia
e territorios da China ndo continental, cujo mote de representagdo, ainda
que cronotdpico, é permeado pelo que Silviano Santiago denomina de cos-
mopolitismo do pobre (2004). Colonizados por diversos paises europeus
e depois de 1945 debru¢ados sobre o dilema de narrar a condi¢do pos-co-
lonial no horizonte da Guerra Fria, um assunto que em sua fei¢do teérica
foi muito desenvolvido pelos escritores do Caribe, do Oriente Médio, da
India e do Paquistio, aqueles extremo-orientais talvez tenham estado mais
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a vontade para comentar o contexto pds-colonial em chave estética, vide
o boom de seus artistas, de escritores a performaticos, devido mesmo a
especificidades culturais acrescidas de sua peculiar trajetdria de insergdao
capitalista e dos movimentos migratérios do qual participaram e ainda
participam.

Por seu turno, cumpre recordar que as instancias que a0 mesmo tempo
que criam tendem a avalizar essas dimensdes da expressdo participam do
chamado concerto internacional e dentre suas atribui¢des estd a valoragdo
das ideias, praticas, agenciamentos e contetidos sociais em geral e das artes
em particular. Se eventualmente nos assombram nogdes como geopolitica
cultural e divisdo internacional do trabalho, atualissimas conquanto cada
vez mais esvaziadas como articuladora dos sentidos, se contemplarmos os
relatos das rusgas entre departamentos de humanidades e especialmente
de literatura na academia ocidental nos ultimos cinquenta anos, conferi-
mos-lhe um novo crédito. E se percebermos que os varios membros do
que se convencionou denominar a didspora pds-colonial encontraram
um locus de onde falar ao mundo, tal como Aimé Césaire, Frantz Fanon,
Stuart Hall, Edward Said (Kenway & Fahey, 2009; Spivak, 2010), que ndo
propriamente seu lugar de origem, nascimento ou criagdo, tangenciamos
a complexidade da globaliza¢ao, da mundializagdo e da cosmopolitizagio.
Acima de tudo porque nos interessa, langamos nova mirada a conjun-
tura do audiovisual na América Latina para nos instalarmos de pronto
na situagdo ja referida como paradoxal. Algo parece haver mudado na
relacdo de forgas politicas e epistemoldgicas que moldam nossa percepgio
da tradi¢do cinematografica ao mesmo tempo em que algo parece estar
onde sempre esteve.

Recentemente houve uma diversificacio e internacionalizacio da
disponibilidade técnica e de financiamento na area do audiovisual, ex-
pedientes que muitos Estados latino-americanos nao puderam encarre-
garse de administrar devido a uma faléncia logistica logo apds alguns
decénios de guerras civis, ditaduras conservadoras e ofensiva neoliberal
predatdria, mas essa diversificacdo e internacionalizacdo deu-se em con-
corréncia com um enquadramento ético e estético. Esse, a diferenca dos
paises e enclaves do sudeste asidtico recém-colonizados por ingleses e
franceses mas sem a adoc¢do plena de seus idiomas, reportou-se tio so-
mente a um campo de influéncias norte-americano que doutrinou seve-
ramente os territorios mais débeis do continente (América Central, parte
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do Caribe e do norte da América do Sul) e pavimentou, com seu agressivo
modelo de distribui¢do e exibi¢do, a formagdo dos hoje realizadores de
filmes na frui¢do de um imaginario propagado pela ostensiva industria
cultural internacional, capitaneada pelas ldgicas de Hollywood ainda que,
certamente, em muito hibridizadas e, como referido, dialogando com as
epistemes que prometem dar voz aos subalternos. Dentre outras coisas,
germinou nesse estado de coisas uma poética que no campo do fabrico de
imagens e ainda mais imagens para cinema enseja proporcionar arranjos
inesperados. Se as vezes trabalhamos com a metafora da substitui¢do de
importagdes no caso da recente retomada da producdo de paises como
a Argentina, o Brasil e o México, se mudarmos o foco para o cinema da
América Central e o Caribe o tropo também deve ser outro, ja que ali
ocorre uma produgdo de cunho institucional incipiente que repercute na
forja de um regime de representacao que leva a que participe, quase que
por antonomasia, dos novos esquemas dos novos players internacionais,
isto ¢, aqueles que se erigem como uma alternativa viavel para o sistema
dos estidios de Hollywood e financiam filmes do mundo para serem exibi-
dos sobretudo em festivais, que se proliferaram exponencialmente.
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