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EDITORIAL!

Ha algo de inevitavelmente revelador nesta edi¢do. Concebida a partir de uma
chamada dedicada as relagdes entre cinema e inteligéncia artificial, acabou por acolher
um conjunto de textos que, a primeira vista, parecem deslocar-se desse eixo tematico para
territorios mais amplos: memoria, psicandlise, arquivo, sexualidade, velhice, cidade,
pedagogia, familia, colonialidade ou violéncia politico-territorial. O desvio existe - e
talvez seja importante assumi-lo sem subterfigios.

O primeiro impulso editorial poderia ser o de justificar essa dispersdo através de uma
elasticidade conceptual excessiva, tentando encontrar artificialmente vestigios de “IA”
em todos os artigos aqui reunidos. Contudo, talvez o gesto mais honesto seja precisamente
o contrario: reconhecer que esta edicao excedeu a sua propria convocatoria € que esse
excesso ndo constitui, necessariamente, um fracasso critico, mas um sintoma do proprio
estado contemporaneo das imagens e das formas de pensamento sobre o cinema.

Se, por um lado, a TA surgiu, nos ultimos anos, como promessa tecnoldgica, ameaga
epistemologica ou fascinio industrial, por outro, produziu um efeito de ajustamento
discursivo: durante algum tempo, parecia que toda a reflexdo sobre o audiovisual teria
obrigatoriamente de passar pelos algoritmos, pela automatizacao ou pela crise da autoria.
Contudo, os textos recebidos - e agora publicados - parecem responder, talvez
involuntariamente, com uma espécie de resisténcia metodologica. Em vez de um cinema
dominado pela maquina, emerge aqui um cinema atravessado pela memoria, pelo corpo,
pela subjetividade, pela violéncia simbolica, pelos afetos e pelas disputas de
representacao.

Nesse sentido, esta edigdo acabou por tornar visivel uma tensao particularmente feértil:
quanto mais o discurso contemporaneo insiste na emergéncia de inteligéncias artificiais,
mais o campo dos estudos cinematograficos parece regressar a fragilidade profundamente
humana das imagens. E significativo, que um texto dedicado a Silvio Tendler insista no
arquivo como campo de disputa historica; que outros regressem as dindmicas psiquicas e
conjugais, as velhices LGBTQIAP+, as territorialidades urbanas ou as corporalidades
queer ¢ pos-humanas. Mesmo quando a tecnologia surge explicitamente, aparece mais
como triunfo técnico do que como problema ético, politico ou memorial. A maquina,
afinal, ndo substitui o humano: reabre as suas feridas.

Talvez por isso os artigos aqui reunidos revelem algo mais interessante do que uma
adesdo literal ao tema inicialmente proposto. Revelam uma inquietagdo transversal
perante regimes contemporaneos de imagem, poder e representacdo. Alguns textos
aproximam-se diretamente das questdes do artificial, do pés-humano ou das mediagdes
tecnoldgicas; outros parecem afastar-se deliberadamente delas. Mas ¢ justamente nesse
movimento centrifugo que a edi¢do encontra a sua coeréncia mais profunda. Afinal, a
historia do cinema sempre se construiu a partir de contaminagdes, deslocamentos e crises
de fronteira. O cinema nunca foi apenas sobre técnica, mas também, sobre memoria,
ideologia, desejo, arquivo, pedagogia e proje¢ao social.

Ha, portanto, um pequeno mea culpa editorial a assumir: a chamada ndo delimitou um
territorio - abriu um campo de reverberagdes que talvez nem nods proprios tivéssemos
antecipado completamente. Contudo, seria redutor ler esta heterogeneidade apenas como
dispersdo tematica. Ela reflete, antes, a impossibilidade contemporanea de pensar o
cinema a partir de um unico centro organizador. A Inteligéncia Artificial ndo surgiu
isoladamente; inscreve-se, porém, num ecossistema mais vasto de transformacdes
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culturais, afetivas, politicas e epistemologicas. Os artigos aqui presentes, mesmo quando
aparentemente tangenciais, ajudam-nos precisamente a compreender esse ecossistema.

Esta edicdo acaba, assim, por dizer menos sobre a consolidagdo de um campo e mais
sobre a sua instabilidade produtiva. Entre arquivos e algoritmos, entre corpos artificiais e
memorias coletivas, entre psicanalise, territorio, pés-humanismo e representagdo social,
0 que emerge nao € uma resposta univoca a questao da Inteligéncia Artificial no cinema,
mas um mapa fragmentdrio das inquietagdes que hoje atravessam o pensamento
audiovisual contemporaneo. E nessa fragmentagéo - mais do que numa coeréncia rigida -
que reside a honestidade critica desta publicagao.

A Comissdo Editorial
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EDITORIAL!

There is something inevitably revealing about this issue. Conceived in response to a
call for papers dedicated to the relationship between cinema and artificial intelligence, it
ultimately brought together a collection of contributions that, at first glance, appear to
move away from that thematic axis towards broader territories: memory, psychoanalysis,
archives, sexuality, ageing, the city, pedagogy, family, coloniality and political-territorial
violence. Such a shift undoubtedly exists - and perhaps it is important to acknowledge it
without subterfuge.

The first editorial impulse might have been to justify this apparent dispersion through
an excessively elastic conceptual framework, artificially seeking traces of “AI” in every
article gathered here. Yet perhaps the more honest gesture is precisely the opposite: to
recognise that this issue has exceeded the scope of its original call and that such an excess
does not necessarily represent a critical failure, but rather a symptom of the contemporary
condition of images and of the ways in which cinema is currently being thought about.

While artificial intelligence has emerged in recent years as a technological promise,
an epistemological threat and an object of industrial fascination, it has also produced a
discursive adjustment: for a time, it seemed that every reflection on the audiovisual field
would inevitably have to pass through algorithms, automation or the crisis of authorship.
Yet the articles received - and now published - appear to respond, perhaps unintentionally,
with a form of methodological resistance. Instead of a cinema dominated by the machine,
what emerges is a cinema shaped by memory, the body, subjectivity, symbolic violence,
affect and struggles over representation.

In this sense, the present issue has come to reveal a particularly productive tension: the
more contemporary discourse insists upon the emergence of artificial intelligences, the
more the field of film studies seems to return to the profoundly human fragility embedded
within images. It is significant that an article devoted to Silvio Tendler approaches the
archive as a site of historical contestation; that others revisit psychic and conjugal
dynamics, LGBTQIAP+ ageing, urban territorialities, or queer and posthuman
corporealities. Even when technology appears it functions less as an ethical, political or
mnemonic problem than as a technical triumph. The machine, after all, does not replace
the human; it reopens its wounds.

Perhaps then the articles gathered here reveal something more interesting than a literal
adherence to the theme initially proposed. They reveal a shared unease concerning
contemporary regimes of image, power and representation. Some contributions engage
directly with questions of the artificial, the posthuman and technological mediation;
others seem deliberately to distance themselves from them. Yet it is precisely within this
centrifugal movement that the issue finds its deepest coherence. After all, the history of
cinema has always been shaped by contaminations, displacements and crises of
boundaries. Cinema has never been solely about technology; it has also been about
memory, ideology, desire, archives, pedagogy and social projection.

There is, therefore, a modest editorial “mea culpa’ to acknowledge: the call for papers
did not delimit a territory - it opened a field of reverberations that perhaps even we had
not fully anticipated. Yet it would be reductive to interpret this heterogeneity merely as
thematic dispersion. Rather, it reflects the contemporary impossibility of thinking about
cinema through a single organising principle. Artificial intelligence did not emerge in
isolation; it is embedded within a broader ecosystem of cultural, affective, political and
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epistemological transformations. The articles presented here, even when apparently
tangential, help us to understand precisely that ecosystem.

This issue therefore says less about the consolidation of a field than about its
productive instability. Between archives and algorithms, artificial bodies and collective
memories, psychoanalysis, territory, posthumanism and social representation, what
emerges is not a definitive answer to the question of artificial intelligence in cinema, but
rather a fragmented map of the concerns currently traversing contemporary audiovisual
thought. It is within this fragmentation - rather than in any rigid coherence - that the
critical integrity of this publication ultimately resides.

The Editorial Board
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Sobre a complexidade da tematica e formas de a aceitar!

A emergéncia da Inteligéncia Artificial (IA) no cinema ndo representa apenas uma
transformagdo tecnologica, antes introduz uma alteragdo profunda na propria ideia de
criagdo artistica, autoria e trabalho cultural. Entre o fascinio pela inovacao e o receio da
substitui¢do, a industria cinematografica encontra-se hoje num territério ambiguo, onde
convivem entusiasmo, ansiedade e resisténcia. A IA surge simultaneamente como
ferramenta de otimizacdo e como sintoma de uma mudanga estrutural mais ampla: a
progressiva automatizagdo dos processos criativos e a deslocacao do humano enquanto
centro absoluto de producao artistica.

Neste contexto, importa reconhecer que o cinema sempre foi inseparavel da técnica.
Desde a montagem soviética a revolucao digital, cada avango tecnoldgico redefiniu, nao
apenas as formas de produzir imagens, mas também os modos de percegdo, rececdo e
distribuicdo. Contudo, a inteligéncia artificial parece inaugurar uma diferenca
qualitativa: ja ndo se limita a mediar a criacdo, mas comeca a participar nela.
Argumentos gerados por modelos preditivos, sistemas de casting algoritmico,
montagem assistida, vozes sintetizadas, reconstrugdes faciais e ambientes visuais,
criados por IA, colocam em causa fronteiras anteriormente estaveis entre instrumento e
autor.

A este respeito, as reflexdes de Walter Benjamin [1936] mantém uma surpreendente
atualidade. Em A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (2008),
Benjamin alertava para a perda da “aura” da obra perante a reprodu¢dao mecanica. Hoje,
perante a Inteligéncia Artificial generativa, essa questdo intensifica-se: ndo estamos
apenas perante a reproducao infinita da imagem, mas perante a reproducao do proprio
gesto criativo. A IA ndo copia apenas formas; aprende padrdes, simula estilos e
reorganiza linguagens. A autenticidade torna-se difusa quando o processo criativo pode
ser automatizado, replicado ou previsto.

Também Jean Baudrillard (1991) [1981] oferece um enquadramento pertinente ao
pensar a cultura contemporanea como um regime de simula¢cdo. Num cinema cada vez
mais dependente de imagens sintéticas e realidades fabricadas, a IA radicaliza aquilo
que Baudrillard designava como hiper-realidade: um universo em que a representacao
deixa de remeter para o real e passa a substituir-se a ele. O problema deixa, entdo, de ser
apenas técnico ou estético; torna-se ontoldgico. O que significa interpretar, criar ou
representar quando as emocgdes, 0s corpos € as narrativas podem ser artificialmente
produzidos?

Talvez uma das tensdes menos discutidas resida precisamente, no campo da analise
e da reflexdo cinematografica. Muitos investigadores, criticos e estudiosos do cinema
demonstram, ainda, uma resisténcia significativa em reconhecer a Inteligéncia Artificial
como possivel ferramenta de trabalho intelectual. Tal resisténcia nasce, em parte, de um
receio legitimo: o de que a automatizagdo empobrega a interpretagcdo critica, reduza a
complexidade hermenéutica ou substitua o olhar humano por respostas estatisticamente
organizadas. Existe quase uma defesa ética da subjetividade critica, como se aceitar a
IA implicasse abdicar da sensibilidade, da experiéncia estética ou da dimensdo autoral
do pensamento.

Contudo, esta rejei¢do revela também uma contradigao histdrica. O pensamento sobre
cinema sempre se construiu em didlogo com as tecnologias do seu tempo. A critica
cinematografica apropriou-se da fotografia, do video, do arquivo digital e das bases de
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dados, sem que isso anulasse a capacidade interpretativa dos investigadores. Talvez a
dificuldade contemporanea resida no facto de a IA ja ndo funcionar apenas, como
suporte técnico, mas como sistema capaz de produzir linguagem, organizar
conhecimento e sugerir leituras. Isto gera desconforto porque obriga o analista a
abandonar uma posicao de exclusividade intelectual.

Autores como Nancy Katherine Hayles (1999; 2017) tém precisamente defendido a
necessidade de pensar formas de cognicdo distribuida entre humanos e sistemas
computacionais, sem que isso implique a eliminagdo do pensamento critico. A questdo
poderda ndo ser se a IA substitui o investigador, mas de que modo pode ampliar
possibilidades de anélise, cruzamento de dados, acesso a arquivos e identificacao de
padrdes culturais invisiveis ao olhar individual. O perigo talvez ndo esteja na ferramenta
em si, mas na forma acritica como ela ¢ utilizada.

Por outro lado, autores como Byung-Chul Han (2014) ajudam-nos a compreender a
dimensdo econdémica e laboral desta transformacdo. A logica da eficiéncia, da
produtividade e da aceleragdo invade agora o espago artistico e académico. A IA promete
reduzir custos, acelerar processos € maximizar resultados, mas essa promessa transporta
consigo o risco de precarizacdo das profissdes criativas e da uniformizagdo estética.
Quando os algoritmos operam a partir de tendéncias dominantes e padrdes estatisticos,
a criacdo tende a aproximar-se da previsibilidade. A originalidade corre o risco de se
tornar apenas uma recombinacao eficiente do ja existente.

Contudo, seria igualmente redutor pensar a inteligéncia artificial apenas como
ameaca. Muitos cineastas, artistas e investigadores tém explorado a IA enquanto
dispositivo critico, performativo e experimental, utilizando-a, ndo para substituir a
imagina¢ao humana, mas para questionar os seus limites. Nesse sentido, talvez o desafio
contemporaneo nao seja decidir entre aceitacdo ou rejeicdo da tecnologia, mas
compreender que tipo de relacdo desejamos estabelecer com ela. A questao central deixa
de ser “pode a IA fazer cinema?” e passa a ser: que cinema emerge quando a criacao se
torna negociada entre humanos e sistemas algoritmicos?

A atual discussdo sobre Inteligéncia Artificial no cinema revela, no fundo, uma
inquietagdo mais vasta acerca da condicdo humana contemporanea. O debate nao diz
respeito apenas as maquinas, mas ao valor que atribuimos ao erro, a experiéncia, a
memoria, a presenga e a subjetividade. Num momento em que a tecnologia parece
aproximar-se da capacidade de produzir imagens, narrativas e emog¢des autonomamente,
o cinema volta a confrontar-nos com a sua questao mais antiga: o que significa, afinal,
olhar o humano através das imagens?
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On the complexity of the topic and ways of coming to terms with it!

The emergence of Artificial Intelligence (Al) in cinema represents far more than a
technological transformation; it introduces a profound shift in the very notion of artistic
creation, authorship, and cultural labour. Between the fascination with innovation and
the fear of replacement, the film industry now occupies an ambiguous terrain where
enthusiasm, anxiety, and resistance coexist. Al simultaneously appears as a tool for
optimisation and as a symptom of a broader structural transformation: the progressive
automation of creative processes and the displacement of the human as the unquestioned
centre of artistic production.

In this context, it is important to acknowledge that cinema has always been
inseparable from technology. From Soviet montage to the digital revolution, each
technological advance has redefined not only the ways in which images are produced
but also the modes through which they are perceived, received, and distributed. Artificial
Intelligence, however, appears to introduce a qualitative difference: it no longer merely
mediates creation, but increasingly participates in it. Screenplays generated by
predictive models, algorithmic casting systems, Al-assisted editing, synthetic voices,
facial reconstruction, and Al-generated visual environments challenge previously stable
distinctions between tool and author.

In this respect, Walter Benjamin's [1936] reflections remain remarkably relevant. In
The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction (2008), Benjamin warned of
the loss of the artwork's “aura” through mechanical reproduction. Today, in the era of
generative Artificial Intelligence, this issue becomes even more acute. We are
confronted not merely with the infinite reproduction of images, but with the reproduction
of the creative act itself. Al does not simply copy forms; it learns patterns, simulates
styles, and reorganises languages. Authenticity becomes increasingly diffuse when
creative processes themselves can be automated, replicated, or anticipated.

Jean Baudrillard (1991 [1981]) likewise provides a compelling framework for
understanding contemporary culture as a regime of simulation. In a cinematic landscape
increasingly dependent upon synthetic images and fabricated realities, Al radicalises
what Baudrillard described as hyperreality: a universe in which representation no longer
refers to reality but replaces it. The issue therefore ceases to be merely technical or
aesthetic and becomes ontological. What does it mean to interpret, create, or represent
when emotions, bodies, and narratives can be artificially generated?

Perhaps one of the least discussed tensions lies precisely within the field of film
analysis and criticism. Many researchers, critics, and film scholars continue to display
considerable reluctance to acknowledge Artificial Intelligence as a legitimate tool for
intellectual work. Such resistance stems partly from a well-founded concern that
automation may impoverish critical interpretation, reduce hermeneutic complexity, or
replace human judgement with statistically generated responses. There remains an
implicit ethical defence of critical subjectivity, as though embracing AI necessarily
entailed relinquishing sensitivity, aesthetic experience, or the author's intellectual
agency.

Yet this resistance also reveals a historical contradiction. Film scholarship has always
evolved in dialogue with the technologies of its time. Film criticism has readily
appropriated photography, video, digital archives, and database technologies without
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diminishing scholars' interpretative capacities. The contemporary challenge perhaps lies
in the fact that Al no longer functions merely as a technical support but as a system
capable of generating language, organising knowledge, and suggesting interpretative
pathways. This creates unease because it compels the analyst to relinquish a position of
intellectual exclusivity.

Scholars such as Nancy Katherine Hayles (1999; 2017) have argued precisely for the
need to conceptualise forms of distributed cognition between humans and computational
systems without implying the disappearance of critical thought. The question may
therefore not be whether Al will replace the researcher, but rather how it might expand
possibilities for analysis, data integration, archival access, and the identification of
cultural patterns that remain invisible to individual observation. The real danger may lie
not in the technology itself, but in its uncritical application.

At the same time, thinkers such as Byung-Chul Han (2014) help us to understand the
economic and labour-related dimensions of this transformation. The logic of efficiency,
productivity, and acceleration now permeates both artistic and academic practice. Al
promises to reduce costs, accelerate processes, and maximise outcomes, yet this promise
also carries the risk of increasing the precariousness of creative professions and
encouraging aesthetic homogenisation. As algorithms operate according to dominant
trends and statistical regularities, creative production risks becoming increasingly
predictable. Originality may be reduced to little more than an efficient recombination of
what already exists.

Nevertheless, it would be equally reductive to regard Artificial Intelligence solely as
a threat. Many filmmakers, artists, and researchers have begun to explore Al as a critical,
performative, and experimental device, employing it not to replace human imagination
but to question its limits. In this sense, the contemporary challenge is perhaps not to
decide between accepting or rejecting the technology, but rather to determine the kind
of relationship we wish to establish with it. The central question therefore shifts from
“Can Al make cinema?” to “What kind of cinema emerges when creation becomes a
negotiated process between humans and algorithmic systems?”

Ultimately, the current debate surrounding Artificial Intelligence in cinema reflects a
broader concern about the contemporary human condition. The discussion is not merely
about machines, but about the value we attribute to error, experience, memory, presence,
and subjectivity. At a moment when technology appears increasingly capable of
generating images, narratives, and emotions autonomously, cinema once again confronts
us with its oldest question: what does it ultimately mean to look at the human through
images?
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Fragmentos de uma aula de Silvio Tendler: arquivo, autoria e
reconstrucao da historia no documentario brasileiro

Fabricio FERNANDES
Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes)
fabricio.f.fernandes@edu.ufes.br

Resumo: Este texto ¢ uma homenagem ao cineasta, professor e historiador Silvio
Tendler, que faleceu em 2025 e deixou uma trajetoria marcada pelo compromisso com a
memoria e a historia do Brasil. Ao articular cinema, memoria e histéria como um projeto
critico de reconstrucao do passado brasileiro, o texto apresenta fragmentos de uma oficina
ministrada pelo diretor, destacando sua compreensdo do arquivo como campo de disputa
de sentidos. Evidencia-se, assim, sua pedagogia do arquivo como pratica politico-estética
voltada a reescrita histérica e a intervengao critica no presente.

Palavras-chave: Silvio Tendler, memoria, cinema de arquivo, cinema brasileiro

Abstract: This text pays tribute to the filmmaker, professor and historian Silvio Tendler,
who passed away in 2025 and left behind a career marked by a commitment to Brazil’s
memory and history. By bringing together cinema, memory and history as a critical
project to reconstruct Brazil’s past, the text presents excerpts from a workshop led by the
director, highlighting his understanding of the archive as a field of contested meanings.
It thus highlights his pedagogy of the archive as a political-aesthetic practice geared
towards historical rewriting and critical intervention in the present.

Keywords: Silvio Tendler, memory, archive film, Brazilian cinema

E por isso que a montagem aparece como o procedimento,
por exceléncia, dessa exposi¢do: as coisas s6 aparecem
ai ao tomarem posigdo [...]

(Didi-Huberman, 2007, p. 1)

Na segunda metade do século XX, tecnologias como o Super-8, 16 mm e os formatos
magnéticos de video, entre outros, possibilitaram a producdo experimental de filmes e
registros produzidos por cineastas, ativistas e ensaisticas que ampliaram a circulacao de
narrativas. Atualmente, o arquivo, compreendido como dispositivo (Foucault, 2008),
insere-se nas disputas de memoria que atravessam o cinema brasileiro. Esses e outros
suportes, mesmo diante da obsolescéncia técnica, ainda sustentam acervos e imaginarios
que atravessam o debate publico. E nesse horizonte que se inscreve a obra de Silvio
Tendler (1950-2025), cuja trajetoria articula cinema, memoria e histéria em um projeto
autoral comprometido com a reconstrugao critica do passado brasileiro.

Diante desse contexto, realizo a transcricdo de fragmentos de uma oficina da qual
participei, em maio de 2015, ministrada pelo cineasta Silvio Tendler. A atividade ocorreu
no Centro Cultural Sesc Gloria, em Vitdria (ES), como parte do Ciclo Cinema e Memoria.
Na ocasido, Tendler ndo apenas orientou os participantes quanto a montagem criativa do
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documento, tendo como matéria-prima arquivos historicos submetidos a obsolescéncia
tecnologica, como também ressaltou a importancia desse procedimento como gesto
politico, compreendendo-o ndo como mera reutilizacdo de registros preexistentes, mas
como pratica de reescritura historica e de disputa de sentidos.

Interessa-nos aqui, também, o modo como o cineasta elabora, pedagogicamente, uma
teoria pratica do arquivo, ao apresentd-lo como campo de intervengao critica e ao desloca-
lo de seu regime original de visibilidade. Nesse sentido, Tendler formula, durante uma
atividade pratica, o que podemos chamar de uma pedagogia do arquivo que se configura
como um projeto politico-estético que atravessa grande parte de sua filmografia. A seguir,
apresentam-se alguns fragmentos de uma aula do cineasta, realizada durante o Ciclo
Cinema e Memoria, Curso de Produ¢do de Documentario com Silvio Tendler, em 28 de
maio de 2015, no Centro Cultural Sesc Gloria, em Vitdria, Espirito Santo.

Silvio Tendler:

- Sempre realizei duas atividades em conjunto: fiz filmes e dei aula, duas atividades
que se conjugam. Nao sou um cineasta que dé aula e nem um professor que faz filme, sou
um cineasta e um professor. E quando participo de uma oficina como essa, tenho certeza
que aprendo tanto quanto vocés, ou, muitas vezes, muito mais do que vocés. A gente troca
experiéncias, troca desejos, formas de fazer, ideias, € o visionamento de materiais e
imagens.

- Existe uma ideia de que o arquivo ¢ um cinema que ndo tem muita criatividade, na
medida em que a gente trabalha com imagens pré-existentes. Na verdade, isso ¢ um
grande equivoco, porque o fato de a imagem preexistir ndo significa que ela ndo va pedir
nenhum tipo de interferéncia. Entdo, o trabalho de arquivo ndo esta relacionado somente
com o uso de peliculas. Hoje, as fontes do arquivo' sdo inimeras. E estou relacionando
todas, porque nds vamos comecar a enfrentar um problema muito sério para o trabalho de
arquivo, que ¢ o fim de certas tecnologias.

- Vamos considerar como data de nascimento do cinema o ano de 1895, quando teve
aquela filmagem na Francga, na saida dos operarios da usina de Lyon, feita pelos irmaos
Lumiére?, até 1915, quando foram documentados cotidianamente milhdes de fotogramas
de coisas que estavam acontecendo. Nesse percurso, de 1895 até ontem a noite?, existiram
muitas tecnologias no meio desse circuito. Primeiro, as fotografias em chapa de vidro;
depois, a fotografia em pelicula; primeiro, o nitrato, depois o acetato; e o cinema comega
com o nitrato, que tem uma qualidade de imagem melhor, mas que ¢ inflamavel.

- Por volta dos anos 1920, pararam de usar o nitrato e comegaram a usar o acetato, que
¢ mais seguro. Nesse caso, existem varios formatos: 16 milimetros, 9,5 milimetros, que
era uma pelicula meio esquisita, que parecia uma Super 8, um pouquinho maior, com um
furo no meio. Depois do Super 8, dos 9,5 milimetros, 16mm e 35mm, surgiram os grandes

! Na ocasido da oficina, ele citou diversos formatos, como Super 8 (1965—anos 1990) — 16mm — utilizado
em documentarios; 35mm — padrdo profissional para cinema comercial; 9,5mm (Pathé Baby) — presente
em acervos até 1980; 70mm — produgdes cinematograficas (uso mais restrito); U-Matic (anos 1970-80) —
usado por emissoras de TV e universidades; Betacam (a partir de 1982); Betacam SP (versdo aprimorada
do Betacam, final dos anos 1980); 1-inch Type C — padrdo broadcast nos anos 1980.00; D2 (video digital
em fita, mas ainda magnético fisico) — inicio dos anos 1990; os "videos VHS — formato doméstico nos anos
1980 e 1990; Super VHS — versdo com melhor qualidade de imagem; Video8 — formato compacto da Sony
(anos 1980); Hi8 — versdo aprimorada do Video8 (final dos anos 1980); MiniDV (meados dos anos 1990 —
ja digital, mas ainda dependente de fita magnética).

2 Auguste e Louis Lumiére.

3 Silvio Tendler se refere ao dia de abertura da oficina, em 26 de maio de 2015. A atividade prosseguiu até
o dia 28 de maio daquele ano.
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formatos profissionais: 70 milimetros, 150mm, e, até os anos 1970, comecou a entrar em
campo o videotape. A partir da existéncia do trabalho com o magnético, muda-se
completamente a forma de se trabalhar. A televisdo, por exemplo, aos poucos deixou de
filmar com pelicula e passou a utilizar o Super Videotape. Nesse caso, existem varios
formatos: U-Matic, Betacam, VHS e o Super VHS.

- Imaginem toda a memoria que foi acumulada nesses sistemas, que foram sendo
abandonados pelo caminho. Esse material foi todo documentado. O pai de um de vocés
comprou uma VHS para contar a sua histéria como crianca ¢ filmou o seu primeiro
aniversario, o segundo aniversario, o batizado, a primeira comunhdo etc. E essa fita foi
ficando de lado. Hoje, vocés olham para aquelas fitas e, de repente, ja ndo t€ém mais em
casa o leitor: 0o DVD, o Blu-Ray, pois ja se utiliza outra tecnologia, e as fitas foram sendo
guardadas. E isso o que estd acontecendo com tudo, inclusive com os formatos
profissionais. As televisdes, por exemplo, abandonaram o U-Matic e o Betacam ha muitos
anos. No caso do cinema, até pouco tempo atras, insistia-se em trabalhar com 35mm, mas
o Tinico laboratoério* que existia no Rio de Janeiro para fazer a transferéncia de filmes nio
existe mais. Ele se mudou para Sao Paulo.

- No meu caso, por exemplo, tenho um grande acervo de peliculas em 16mm e ndo
tenho como copiar, porque nao existe mais um laboratorio no Rio de Janeiro, que copie
esse material. Por isso, estou montando um outro laboratorio agora no Rio, que acredito
que ¢ um ganho comum. Os organismos publicos vao ter que fazer isso, porque, sendo, ¢
uma memoria muito grande que vai se perder e isso ¢ um problema complexo [...] agora,
por exemplo, estou comprando materiais velhos, sucatas, cameras de mini-DV. Ainda
deve ter gente que filma em mini-DV e ndo existem muitos equipamentos profissionais
para editar nesse formato. E preciso ter consciéncia da importincia de guardar essas
imagens, de reproduzir para sistemas mais modernos, que daqui a cinco anos vao mudar
e vao ser outros. Se vocés assistirem a filmes mais antigos que realizei, vao ver também
que muitos personagens que ja ndo estdo mais vivos e hoje em dia sdo personagens’ que
fazem parte da historia. Fiz um filme sobre o Josué de Castro®, por exemplo, e filmei
Jorge Amado, Raquel de Queiroz, Francisco Julido, Betinho, D. Helder Camara e o Chico
Science.

- Outra coisa importante quando a gente v€ um filme de arquivo e pretende trabalhar
com esse filme ¢ uma segunda leitura que a gente pode realizar com as imagens. A
colagem a ser feita pode ser completamente diferente da colagem original, realizando
outro visionamento € com uma outra inten¢do. Entao, ¢ preciso realizar uma pesquisa...
por exemplo, se vocés olharem para 1971, que ¢ o momento de extremo ufanismo da
ditadura militar, em que as coisas estavam crescendo e tudo estava “maravilhoso”, aquele
foi um ano em que a tortura foi a mais violenta na historia do Brasil. Foi em 1971 que
Rubens Paiva e muita gente desapareceram. Foi um ano de muita tortura, violéncia e
repressao.

- E isso que diz que um filme documentario, baseado na construcio a partir de filmes
de arquivo, ndo se resume a uma mera copia de imagens, mas € uma colagem criativa,
uma reconstrucao da realidade a partir do trabalho autoral. Nao se trata de ser um copiador
ou colador da realidade, mas de recriar a realidade. E isso que faz do documentarista que

4 Silvio Tendler parece se referir a Lider Cine Laboratorios S/A.

5> Um outro exemplo ¢ o ator Luiz Carlos Maciel (Porto Alegre, 15 de margo de 1938 - Rio de Janeiro, 9 de
dezembro de 2017), que atuou no curta-metragem 4 Cruz na Praga, um filme de Glauber Rocha, produzido
e montado em 1959. Wikipédia. A Cruz  na Pracga. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cruz_na Pra%C3%A7a. O curta foi destaque no documentério Glauber —
Labirinto do Brasil (2004), de Silvio Tendler.

6 Josué de Castro — Cidaddo do Mundo (1994), documentéario realizado por Silvio Tendler.
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trabalha com arquivo um autor. Quando a gente olha para o filme de arquivo, a gente diz:
“Isso € mole! Isso ai até eu faco!” Vai fazer, vai encarar os arquivos, pegar o arquivo
puro, bruto, e tentar dar nexo a ele, e juntar com outro arquivo, com outra imagem, fazer
uma outra leitura, uma outra colagem de outra realidade, e misturar esses arquivos,
recriando uma realidade a partir de imagens ja pré-existentes [...] esse ¢ um trabalho dificil
e muitas vezes mais dificil do que o trabalho feito em cima de imagens que podem ser
filmadas. Ou quando se cruza imagens de arquivo com imagens que serdo filmadas e, por
exemplo, descobrir o lugar onde aquela imagem original foi filmada e ir 14 filmar e ver
como ficou. Esse contraponto, esse contraste que ¢ interessante.

- Existe um filme da Agéncia Nacional, por exemplo, de propaganda do Mario
Andreazza’, que foi o ministro durante a ditadura militar. Ele foi indicado para ser
candidato a Presidéncia da Republica pela ditadura em 1985 e passou todos aqueles anos
de ditadura, de 1964 até 1985, se preparando para ser presidente da Republica e ter o
perfil de Juscelino Kubitschek, como promotor e organizador de obras... nesse caso,
existe toda uma série de filmes da Agéncia Nacional® e, nos filmes p6s-1966, o Andreazza
esta presente. Em um deles, tem uma matéria de propaganda dele falando de pontes que
deveriam ter sido construidas, de 1966 até 1971, e concluidas, mas ndo foram. Nesse
video, ele se mostra como um grande construtor de pontes. E o caso de acompanhar essa
historia para saber o que era antes e o que aconteceu. Uma das obras dele, por exemplo,
¢ a Transamazodnica. O que aconteceu com essa obra? Nao aconteceu nada. Ela acabou
com a vida de muita gente que acreditou nesse projeto. Eu fiz um filme® e acompanhei
uma familia que estava saindo do Espirito Santo para se instalar em Rondonia. Eles
chegaram 14 e ndo tinha mais a terra prometida [...].

- Outro exemplo ¢ um filme de 1976, que faz uma propaganda de distribuigao de terras
para camponeses do Araguaia. O que é o Araguaia? E onde teve uma zona de guerrilha e
um dos maiores exterminios de camponeses da histéria do Brasil. O filme nao trata do
assunto, nem da guerrilha e nem dos camponeses, mas fala com um certo rancor de que
essa terra vai para quem merece. Quer dizer, os que morreram nao mereciam? Esses que
estdo recebendo agora em Sdo José¢ do Araguaia merecem. E isso estd no filme. Entdo,
saber reler a historia € saber retrabalhé-la. Essa ¢ a importancia do arquivo, que permite
contar uma historia, desde ou a partir de um pequeno fotograma.

Consideracoes finais

Durante as aulas na oficina de cinema de arquivo, em 2015, Silvio Tendler destacou
que, na producao do documentario contemporaneo, a utilizagdo de imagens pré-existentes
ndo elimina a necessidade de intervencdo autoral, a qual exige, conforme sugere,
pesquisa, montagem, contraste e reinterpretagdo. Essa ideia apresentada por Tendler
dialoga com a perspectiva de Bill Nichols (2016) para quem o documentario constitui
uma forma de representagao argumentativa do mundo historico.

Além disso, ao apresentar e disponibilizar aos participantes da oficina uma série de
filmes da Agéncia Nacional produzidos durante a ditadura militar brasileira, Silvio

7 Mario David Andreazza (1918-1988) foi ministro dos Transportes (1967-1974) e ministro do Interior
(1979-1985). Embora tenha sido apoiado por Jodo Figueiredo como possivel sucessor, ndo chegou a ser o
candidato oficial do regime na eleigdo indireta de 1985.

8 Cinejornais da Agéncia Nacional (1945-1979). Disponiveis em https://sian.an.gov.br/.

? Silvio Tendler se refere ao documentario Rondénia — Viagem a Terra Prometida (53 min, 1986). O filme
acompanha migrantes e suas familias que deixaram suas regides de origem em busca de uma vida melhor
— a chamada “terra prometida”.
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Tendler ndo apenas sugeriu a utilizacdo desse material como exercicio pratico, mas
evidenciou a possibilidade de reler criticamente os dispositivos de propaganda estatal por
meio da montagem e da recontextualizagdo. Para o cineasta, o arquivo ndo se configura
como um deposito neutro de registros, mas como matéria-prima capaz de sustentar novas
construgdes narrativas e novos regimes de sentido, o que também dialoga com a
perspectiva de Georges Didi-Huberman (2007), para quem a montagem constitui o
procedimento por exceléncia de exposicao das imagens.

Ao mobilizar os arquivos em sua cinematografia, Silvio Tendler assinala ainda termos
de autoria que o cineasta ndo ocupa uma posi¢do meramente reprodutiva diante da
realidade historica. Ao contrario, sua pratica implica um gesto criativo, operado sobretudo
pela montagem. A articulagdo de imagens heterogéneas, a justaposicao de temporalidades
distintas e o reenquadramento de materiais originalmente produzidos a partir de um
arquivo oficial, por exemplo, conforme enfatizado pelo cineasta na aula em questdo,
convertem o arquivo em dispositivo de critica histérica. Nesse processo, o material
arquivistico deixa de funcionar como registro estavel do passado para constituir-se como
campo de elaboragdo simbdlica, no qual memoria, linguagem e producao de sentido se
entrecruzam.

Os fragmentos desta aula revelam um cineasta consciente da concepgdo do
documentario como dimensdo fundamental para a democratizacdo da memoria e para as
lutas politicas em defesa de direitos democraticos. Nesse relato, Silvio Tendler enfatiza o
cinema como ferramenta de formacao cidada e de intervengao politica, deixando entrever
um legado que atravessa toda a sua filmografia: aquele que se ancora na pedagogia da
imagem e na defesa do arquivo como espaco vivo de produgdo de sentido.
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Resumen: La investigacion analiza el cortometraje Barbie también podria ser
protagonista de la tristeza (2001), de la directora argentina Albertina Carri, desde una
perspectiva queer y poshumanista. El objetivo es examinar como la obra subvierte las
representaciones tradicionales de género, sexualidad, corporalidad y afectividad en el cine
mediante el uso de mufiecos animados, estética pornografica y elementos
melodramaticos, cuestionando las normas cisheteropatriarcales y la centralidad del
cuerpo humano como modelo unico y natural. El estudio desarrolla un analisis cualitativo
e interpretativo basado en herramientas de analisis cinematografico y teoria critica
feminista y queer. El corpus se centra en las dimensiones narrativa, visual y afectiva del
cortometraje, tomando como referencia las contribuciones tedricas de Donna Haraway,
Judith Butler y Paul B. Preciado. Los resultados muestran que Carri utiliza la animacién
stop-motion y los cuerpos artificiales de las mufiecas como dispositivos politico-estéticos
para desestabilizar oposiciones binarias como humano/méaquina y hombre/mujer. Las
relaciones afectivas y sexuales entre Barbie, Teresa y Trabie construyen un espacio
1ésbico y poliamoroso que subvierte la narrativa heterosexual clasica. Se concluye que el
cortometraje critica el heteropatriarcado y la pornografia hegemodnica mediante una
estética queer y pospornografica que politiza el deseo, descentra al sujeto cisheterosexual
y otorga agencia a corporalidades y objetos no humanos.

Palabras clave: poshumanismo, teoria queer, pospornografia, disidencia sexual, cine
feminista, Albertina Carri

Abstract: The research analyzes the short film Barbie también podria ser protagonista
de la tristeza (2001), directed by Argentine filmmaker Albertina Carri, from a queer and
posthumanist perspective. The aim is to examine how the film subverts traditional
representations of gender, sexuality, corporeality, and affectivity in cinema through the
use of animated dolls, pornographic aesthetics, and melodramatic elements, thereby
questioning cisheteropatriarchal norms and the centrality of the human body as a unique
and natural model. The study develops a qualitative and interpretative analysis based on
film analysis tools and feminist and queer critical theory. The corpus focuses on the
narrative, visual, and affective dimensions of the short film, drawing on the theoretical
contributions of Donna Haraway, Judith Butler, and Paul B. Preciado. The results show
that Carri uses stop-motion animation and the artificial bodies of the dolls as political-
aesthetic devices to destabilize binary oppositions such as human/machine and
man/woman. The affective and sexual relationships among Barbie, Teresa, and Trabie
construct a lesbian and polyamorous space that subverts the classical heterosexual
narrative. The study concludes that the short film critiques heteropatriarchy and
hegemonic pornography through a queer and post-pornographic aesthetic that politicizes
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desire, decenters the cisheterosexual subject, and grants agency to non-human bodies
and objects.

Keywords: posthumanism, queer theory, post-pornography, sexual dissidence, feminist
cinema, Albertina Carri

1. Introduccion
1.1 Presentacion del cortometraje

El cortometraje Barbie también puede eStar triste fue realizado en 2001 por la
directora argentina Albertina Carri. Tiene una duracion de 22 minutos y esta realizado
con un enfoque experimental mediante la técnica del stop-motion.

Carri reflexiona sobre el uso del stop-motion como recurso narrativo y sobre la
elaboraciéon de un guion técnico que permitid la construccion del storyboard, en
colaboracion con el dibujante Ernesto Ballesteros (Pena, 2023, parr. 29). Combina
melodrama, pornografia y humor para construir una critica a las normas sexuales y
afectivas de la cultura cisheteropatriarcal. Realizado con mufiecos y otros juguetes
intervenidos, el filme propone un universo artificial donde los cuerpos plésticos, lejos de
reproducir unicamente modelos hegemoénicos de feminidad y masculinidad, son
resignificados mediante vinculos sexoafectivos disidentes, situaciones de violencia y
relaciones poliamorosas.

El cortometraje se estructura en torno a dos lineas narrativas principales: por un lado,
la relacion afectiva y homosexual entre Barbie y Teresa; por otro, el vinculo adtltero y
violento entre Ken y Arbie, atravesado por dindmicas de dominacién y abuso. Como
sostiene Michele Soriano (2014), la obra desplaza las convenciones del melodrama hacia
“nuevos modelos sexuales, fuera de la heteronormatividad y de la pareja” (p. 195).
Asimismo, Anna Dodier (2021) sehala que el subtitulo “melodrama pornografico”
funciona como un dispositivo critico que problematiza las relaciones entre deseo,
sexualidad y poder (p. 237).

La utilizacién de muiecos como protagonistas produce un efecto de extranamiento que
desnaturaliza las representaciones del cuerpo y del género. En didlogo con el “cuerpo
ciborg” propuesto por Donna Haraway (1991), Carri subvierte la idea de que la emocion
y la subjetividad pertenecen exclusivamente al cuerpo humano organico. Los cuerpos
artificiales, las protesis y las uniones visibles de las mufiecas enfatizan la hibridez entre
humano y objeto, cuestionando las oposiciones binarias entre natural/artificial y
masculino/femenino.

En este sentido, el cortometraje se inscribe dentro de las producciones audiovisuales
queer y pospornograficas que cuestionan las formas normativas de representacion del
deseo y del placer, utilizando la experimentacion estética, el humor, la ironia y la
artificialidad como estrategias de intervencion politica y cultural.

Su directora Albertina Carri es, ademas, guionista y escritora vinculada al llamado
Nuevo Cine Argentino (NCA), surgido durante la década de 1990 y consolidado a
comienzos de los afios 2000. Este movimiento se caracterizd por la renovacion estética y
narrativa del cine argentino tras la crisis del modelo industrial tradicional. Cineastas como
Lucrecia Martel, Pablo Trapero, Lisandro Alonso y Carri, entre otros, desarrollaron
propuestas alejadas del clasicismo narrativo, privilegiando producciones independientes,
registros cotidianos y una mirada critica sobre la sociedad argentina contemporanea.
Dentro de este contexto, Carri ocupa un lugar singular por incorporar una perspectiva
feminista, queer y experimental que cuestiona las representaciones normativas de la
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sexualidad, la familia y el género. Su filmografia aborda temas como el deseo Iésbico, las
corporalidades disidentes, la violencia sexual y las formas no normativas de parentesco,
mediante estrategias estéticas que combinan ficcion, documental, melodrama,
pornografia y experimentacion audiovisual.

En este marco se inscribe Barbie también puede eStar triste, que al utilizar juguetes y
cuerpos artificiales permite a la directora producir un efecto de extrafiamiento que
cuestiona los ideales hegemonicos de feminidad y masculinidad asociados a estos objetos
de consumo masivo. La animacion funciona, asi como un dispositivo critico y politico.
Como sostiene Mich¢le Soriano (2014), en el cine de Carri la animacion constituye “un
espacio experimental estratégico y un dispositivo poético-politico” (p. 194).

Asimismo, el cortometraje se relaciona con las producciones queer y pospornograficas
desarrolladas desde finales de los afios noventa y principios de los 2000. La
pospornografia surge como una critica tanto a la pornografia comercial mainstream como
a las representaciones normativas del deseo y del cuerpo. Influenciada por los feminismos
pro-sexo y autores como Paul B. Preciado, esta corriente propone visibilizar sexualidades
disidentes, cuerpos trans, practicas no normativas y formas alternativas de placer y
afectividad.

En Barbie también puede eStar triste, Carri articula elementos del melodrama clésico
con escenas de sexo explicito, humor e ironia, produciendo una estética pospornografica
que subvierte las jerarquias tradicionales entre erotismo, afecto y violencia. De este modo,
el filme no solo cuestiona la heterosexualidad normativa, sino también las formas
convencionales de representacion cinematografica del deseo y del cuerpo.

1.2 Problema de investigacion

Aunque Barbie también puede eStar triste puede ser abordado desde perspectivas
vinculadas al cine queer, el melodrama y la pospornografia, también resulta relevante
profundizar en coémo el cortometraje construye una critica poshumanista de las
corporalidades normativas mediante el uso de mufiecos y cuerpos artificiales. La
utilizacion de figuras plasticas, protesis y sexualidades disidentes no solo subvierte las
representaciones tradicionales del género y el deseo, sino que también cuestiona las
fronteras entre humano y objeto, naturaleza y artificio (Haraway, 1991, 2023).

En este sentido, el problema de investigacion que orienta este trabajo consiste en
analizar de qué manera el cortometraje utiliza los cuerpos artificiales, la estética
pospornografica y las sexualidades disidentes para desarticular las normas
cisheteropatriarcales y cuestionar la centralidad del cuerpo humano orgéanico y funcional.

A partir de ello, la pregunta que guia esta investigacion es: ;cémo Albertina Carri
construye, en Barbie también puede eStar triste (2001), una critica queer y poshumanista
del cuerpo normativo mediante la representacion de corporalidades artificiales y
disidentes?

1.3 Hipaotesis y objetivos

La hipotesis de este trabajo sostiene que Barbie también puede eStar triste utiliza
cuerpos artificiales, sexualidades disidentes y una estética pospornografica para construir
una critica queer y poshumanista critica de las representaciones normativas del género,
el deseo y la corporalidad. A través del uso de muiiecos animados y relaciones
sexoafectivas no heteronormativas, Albertina Carri subvierte la centralidad del cuerpo
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humano organico y cuestiona las jerarquias tradicionales entre natural/artificial,
humano/no humano y masculino/femenino.

El objetivo general de la investigacion es analizar como el cortometraje articula una
critica al cisheteropatriarcado mediante la representaciéon de cuerpos artificiales y
sexualidades disidentes desde una perspectiva queer y poshumanista.

Como objetivos especificos se propone: examinar la construccion de las
corporalidades artificiales y ciborgs presentes en el filme; analizar la representacion de
las sexualidades disidentes y las relaciones sexoafectivas queer; e identificar de qué
manera la estética pospornografica funciona como estrategia politica y critica frente a las
representaciones sexuales hegemonicas.

1.4 Metodologia

La presente investigacion se inscribe en un enfoque cualitativo e interpretativo en
comunicacion audiovisual y se apoya en herramientas provenientes del analisis filmico,
la teoria filmica feminista, la teoria queer y el poshumanismo critico con el proposito de
examinar las representaciones de las corporalidades artificiales, las sexualidades
disidentes y la estética pospornografica presentes en la obra.

Siguiendo los planteos de Francisco A. Zurian y Herrero Jiménez (2014), se parte de
la necesidad de construir criterios epistemoldgicos que permitan abordar criticamente la
representacion audiovisual, especialmente en relacion con la construccion de identidades
de género y sexuales, los procesos de significacion y las formas de subjetividad que
circulan en el cine contemporaneo. Desde esta perspectiva, el analisis cinematografico no
se limita unicamente a la dimension narrativa, sino que considera también las relaciones
entre direccion, representacion, cultura visual, sexualidad, placer y recepcion
espectatorial.

El objeto de estudio de este trabajo es el cortometraje abordado a partir de un analisis
textual y audiovisual orientado a examinar las representaciones de las corporalidades
artificiales, las sexualidades disidentes y la estética pospornografica presentes en la obra.
El estudio se centra en la forma en que el cortometraje construye cuerpos, vinculos
sexoafectivos y dindmicas de deseo que desestabilizan las representaciones tradicionales
de género y sexualidad, cuestionando simultaneamente las oposiciones binarias entre
masculino/femenino, heterosexual/homosexual, humano/artificial y
naturaleza/tecnologia (Haraway, 1991; 2023).

En términos metodoldgicos, la investigacion recupera herramientas del analisis textual
derivadas de la semidtica postestructuralista, la hermenéutica y ciertos aportes de los
psicoanalisis aplicados al cine, entendiendo el texto audiovisual como un espacio de
disputa ideoldgica y de produccion de sentido. En este sentido, se toma como referencia
la nocion de “texto queer” desarrollada por Teresa de Lauretis (2011), quien define estos
textos como aquellos que resisten la clausura de significados y operan contra la presion
narrativa hacia interpretaciones fijas y estables (pp. 244-245). Desde esta perspectiva, el
cortometraje de Carri resulta especialmente significativo, ya que subvierte categorias
identitarias cerradas y produce formas ambiguas, hibridas y disidentes de representacion
sexual y corporal.

La investigacion parte de la teoria filmica feminista y de los estudios de género para
analizar los mecanismos tradicionales de representacion cinematografica,
particularmente aquellos vinculados a la mirada masculina, el voyeurismo y la escopofilia
desarrollados por Laura Mulvey (2001) y Mary Ann Doane (1982). No obstante, el trabajo
también incorpora la critica formulada por la teoria queer a los modelos binarios de
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género y sexualidad. En este punto, los aportes de Judith Butler (2002a, 2002b, 2020)
resultan fundamentales para pensar la performatividad de género, la materialidad corporal
y el caracter discursivo de las identidades sexuales. La teoria queer permite cuestionar la
estabilidad de categorias como hombre/mujer o heterosexual/homosexual y habilita
nuevas lecturas sobre las corporalidades y sexualidades presentes en el cine de Carri.

Asimismo, se recuperan las reflexiones de Jack Halberstam (2008), quien sefiala que
la teoria queer desconfia de los métodos ortodoxos y de las categorias identitarias rigidas,
proponiendo formas de analisis abiertas, inestables y criticas frente a los discursos
normativos. En didlogo con estas perspectivas, el trabajo también retoma los planteos de
Teresa de Lauretis (1989, 2011), Michael Warner (1993, p. 19) y Eve Kosofsky Sedgwick
(1990, pp. 7-9), quienes sostienen que los textos culturales participan activamente en la
produccion de la sexualidad y las identidades, habilitando interpretaciones de resistencia
frente a las lecturas dominantes.

En relacion con el poshumanismo critico y las corporalidades artificiales, el trabajo
recupera los aportes de Donna Haraway (1991/2023), en Un Manifiesto ciborg (2023)
especialmente en torno a la figura del ciborg como una entidad hibrida que desestabiliza
las fronteras entre humano, maquina, naturaleza y tecnologia. Esta perspectiva resulta
particularmente relevante para el analisis de Barbie tambiéen puede eStar triste, ya que el
cortometraje construye subjetividades y relaciones afectivas a partir de mufiecos y
cuerpos artificiales, cuestionando la centralidad del cuerpo humano orgénico y funcional.
Donna Haraway (1991) cuestiona la idea de que los cuerpos y los objetos poseen limites
fijos y estables, sosteniendo que “los objetos [...] son proyectos de frontera” (p. 345) y
que sus limites “cambian desde dentro”. Desde esta perspectiva, la autora propone una
concepcion feminista del conocimiento basada en cuerpos mutables, hibridos y
atravesados por transformaciones constantes. Estas ideas resultan productivas para
analizar Barbie también puede eStar triste, donde los cuerpos artificiales de las mufiecas
desdibujan las oposiciones entre humano/no humano, natural/artificial y
masculino/femenino. A través de corporalidades desmontables, prostéticas y sexualmente
disidentes, que llevan a cabo un “desdoblamiento de los sentidos, una confusion de voz y
vision” (p. 338), el cortometraje construye precisamente esas “‘complejas materialidades
de cuerpos que mutan” (p. 40) sefialadas por Haraway, cuestionando las formas
normativas de representacion del cuerpo y de la identidad.

Por otra parte, la investigacion incorpora los desarrollos de Paul B. Preciado (2022),
en Manifiesto contrasexual, particularmente sus reflexiones sobre las tecnologias del
cuerpo, las protesis, las sexualidades disidentes y la produccion politica del deseo. Desde
esta perspectiva, el cuerpo es entendido como una construccion tecnopolitica atravesada
por dispositivos culturales, farmacoldgicos y sexuales. Estas herramientas tedricas
permiten abordar las corporalidades prostéticas e hibridas presentes en el cortometraje de
Carri, asi como las formas en que la obra subvierte las normas sexo-genéricas y las
representaciones hegemonicas del placer.

En este sentido, el analisis también se articula con los estudios sobre pospornografia y
sexualidades disidentes, considerando especialmente las criticas a las “practicas sexistas
y heteronormativas de la pornografia tradicional” desarrolladas por Zurian et al. (2022).
Estos autores sefialan que gran parte de la pornografia mainstream privilegia el “goce
masculino cis, blanco, ‘sano’ y heterosexual” (pp. 340-341), invisibilizando otras formas
de placer y corporalidad. A partir de ello, el trabajo analiza como el filme de Carri
desplaza las logicas del porno tradicional mediante representaciones gueer, 1ésbicas y
poliamorosas que cuestionan los modelos normativos de deseo y sexualidad.

El analisis se focaliza en los elementos narrativos, visuales y simbolicos del
cortometraje, particularmente en la construccion de los cuerpos, los vinculos
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sexoafectivos y el uso de mufiecos animados como dispositivos de desnaturalizacion del
género y la sexualidad. Asimismo, se consideran las estrategias mediante las cuales la
pelicula subvierte las formas tradicionales del melodrama y de la pornografia
heterosexual, incorporando practicas sexoafectivas no normativas y relaciones que
cuestionan los modelos hegemodnicos de feminidad y masculinidad.

Desde el marco teorico, se retoman los aportes de Donna Haraway (1991/2023),
especialmente en relacion con la nocién de cuerpo ciborg y la hibridez entre humano y
maquina. A su vez, se incorporan los desarrollos de Judith Butler en El género en disputa
(2002a) y Cuerpos que importan (2002b), particularmente sus reflexiones sobre
performatividad de género, materialidad corporal y produccion discursiva de las
identidades sexuales.

En relacion con las sexualidades disidentes y las tecnologias del cuerpo y del deseo,
se utilizan los planteos de Paul B. Preciado (2022) en Manifiesto contrasexual donde el
autor analiza las formas en que los dispositivos tecnologicos y culturales producen
subjetividades sexo-genéricas no normativas. Asimismo, para pensar la desestabilizacion
de la heterosexualidad obligatoria y las identidades queer, se recuperan las contribuciones
de Eve Kosofsky Sedgwick (1990) en Epistemologia del armario y de Monique Wittig
(2006) en El pensamiento heterosexual y otros ensayos.

Estas perspectivas permiten abordar el modo en que el cortometraje de Carri subvierte
la pornografia mainstream mediante una representacion gueer y contraestereotipada del
deseo y del placer.

La investigacion parte de comprender el cuerpo no como una entidad biologica estable,
sino como una construccion cultural, tecnoldgica y discursiva. Desde esta perspectiva, las
nociones de cuerpo ciborg (Haraway, 1991, 2023), performatividad de género (Butler,
2002a, 2002b) y contrasexualidad (Preciado, 2022) permiten analizar las corporalidades
artificiales y prostéticas del cortometraje como espacios de resistencia frente a las normas
sexo-genéricas. Asimismo, el trabajo recupera las criticas feministas a la heterosexualidad
obligatoria y a la construccion cultural de la feminidad desarrolladas por Rich (1984),
Wittig (2006) y De Beauvoir (2015), fundamentales para analizar la representacion de los
vinculos Iésbicos y las disidencias sexuales en el cortometraje.

La investigacion adopta, entonces, una perspectiva interdisciplinaria que articula
estudios cinematograficos, teoria queer, feminismos y poshumanismo critico,
entendiendo que el andlisis de las imagenes audiovisuales requiere considerar
simultdneamente dimensiones estéticas, politicas y culturales.

2. Marco Teodrico

El analisis de Barbie también puede eStar triste requiere articular distintas
perspectivas teodricas provenientes de los estudios de género, la teoria queer, el
poshumanismo critico y los estudios sobre sexualidad y representacion audiovisual. Estos
enfoques permiten problematizar las relaciones entre cuerpo, tecnologia, deseo e
identidad presentes en el cortometraje, asi como las formas en que la obra cuestiona las
categorias normativas de género y sexualidad.

En este marco, se retoman los aportes del poshumanismo critico para pensar las
corporalidades artificiales y la hibridez entre humano y objeto; de la teoria queer y los
feminismos para abordar la performatividad del género y las sexualidades disidentes; y
de los estudios sobre pospornografia para analizar la representacion del placer, el deseo
y las politicas del cuerpo en el audiovisual contemporaneo.
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A partir de estos enfoques, el andlisis busca examinar como el cortometraje de Carri
subvierte las normas cisheteropatriarcales mediante la representacion de cuerpos
artificiales, sexualidades queer y vinculos sexoafectivos no normativos, configurando
nuevas formas de sensibilidad y representacion audiovisual.

2.1 Poshumanismo y cuerpo ciborg

El poshumanismo critico surge como una corriente tedrica que cuestiona las
concepciones tradicionales del humanismo occidental, particularmente aquellas que
sostienen la existencia de un sujeto universal, racional, auténomo, masculino y
heterosexual como centro de la experiencia humana. Desde esta perspectiva, las fronteras
entre humano, maquina, tecnologia, naturaleza y animalidad dejan de entenderse como
limites estables y pasan a concebirse como construcciones histéricas y culturales
atravesadas por relaciones de poder. En el campo de los estudios de género y sexualidad,
estas discusiones permitieron problematizar la idea de un cuerpo natural y esencial,
habilitando nuevas formas de pensar la corporalidad, el deseo y la subjetividad.

Estas perspectivas resultan especialmente relevantes para abordar Barbie también
puede eStar triste, ya que el cortometraje construye un universo poblado por muiecos,
protesis y cuerpos artificiales que desdibujan constantemente las fronteras entre
organismo Yy artificio. La utilizacion de mufiecas Barbie y Ken como protagonistas no
solo funciona como una estrategia estética vinculada a la animacion stop-motion, sino
también como una operacion politica que pone en crisis las representaciones normativas
del cuerpo, la sexualidad y el género.

Uno de los principales aportes para pensar estas cuestiones se encuentra en la figura
del ciborg desarrollada por Donna Haraway (1991/2023) en Un manifiesto ciborg. Alli,
la autora define al ciborg como “un organismo cibernético, un hibrido de maquina y
organismo” (p. 19). A partir de esta formulacion, Haraway propone una critica a las
oposiciones binarias que estructuran el pensamiento occidental moderno, tales como
naturaleza y cultura, humano y maquina, hombre y mujer y mente y cuerpo. Para la autora,
estas divisiones funcionan como mecanismos de jerarquizacion politica y epistemologica
que sostienen las logicas patriarcales y capitalistas. En este sentido, Haraway sostiene que
“el ciborg es una criatura en un mundo posgenérico” (p. 19), ya que su existencia
desestabiliza las categorias identitarias fijas y cuestiona las nociones esencialistas del
género y del cuerpo. La figura del ciborg no representa simplemente una fusion
tecnoldgica, sino una metafora politica para pensar subjetividades hibridas, fragmentadas
y contradictorias. Asimismo, la autora afirma que “los ciborgs no suefian con una
comunidad sobre el modelo de la familia organica” (p. 22), rechazando las ideas de
origen, pureza ¢ identidad natural que histéricamente organizaron los discursos sobre
sexualidad y género.

Estas ideas dialogan directamente con el cortometraje de Carri, donde los cuerpos
artificiales de las mufecas son utilizados para desmontar los ideales hegemodnicos de
feminidad asociados al universo Barbie. La pelicula construye corporalidades ambiguas
y sexualidades no normativas que cuestionan las representaciones tradicionales del deseo
heterosexual y del cuerpo femenino. En este sentido, la artificialidad del pléstico, las
articulaciones visibles y la condicion objetual de los personajes funcionan como
estrategias para exhibir el caracter construido y performativo del género.

La propia directora sefiala esta intencidn critica al afirmar que buscaba “romper con la
estética Barbie y el aura de verdad que tiene esa coleccion™ (Carri citada en Paorez, 2017,
parr. 8). De este modo, el cortometraje subvierte el imaginario normativo asociado a la
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muileca Barbie y transforma un objeto histéricamente vinculado a los ideales de belleza
femenina en un dispositivo de cuestionamiento politico y sexual.

En didlogo con Haraway, Judith Butler (2020) desarrolla una critica a las concepciones
naturalizadas del sexo y del género en Gender Trouble y Bodies That Matter. En El
género en disputa, Butler sostiene que “el género no es a la cultura lo que el sexo es a la
naturaleza” (p. 55), cuestionando la idea de que el sexo constituya un dato bioldgico
previo e independiente de las practicas culturales. Segun la autora, tanto el sexo como el
género son efectos de normas discursivas y sociales que producen cuerpos inteligibles
dentro de un sistema heterosexual obligatorio.

A partir de esta perspectiva, Butler entiende el género como una practica performativa,
es decir, como un conjunto de actos reiterados que producen la apariencia de una
identidad estable. El género no expresa una esencia previa, sino que se constituye
mediante la repeticion de normas culturales y corporales. Esta formulacion resulta central
para analizar el modo en que los personajes de Carri exageran, deforman o desplazan los
codigos tradicionales de feminidad y masculinidad, evidenciando el carécter artificial de
dichas categorias. En Cuerpos que importan, Butler (2002b) profundiza estas discusiones
al preguntarse: “;hay algiin modo de vincular la cuestion de la materialidad del cuerpo
con la performatividad del género?” (p. 17). La autora sostiene que “las normas
reguladoras del ‘sexo’ obran de una manera performativa para constituir la materialidad
de los cuerpos” (p. 18). Desde esta perspectiva, la materialidad corporal no constituye
una realidad previa a la cultura, sino el efecto de procesos normativos que determinan qué
cuerpos resultan visibles, legitimos e inteligibles socialmente.

Asimismo, Butler sefiala que dichos procesos nunca son completamente estables, ya
que presentan “inestabilidades” y “posibilidades de rematerializacion™ (p. 18). Estas
fisuras en la norma permiten pensar las corporalidades disidentes como espacios de
resignificacion politica capaces de cuestionar las estructuras binarias de sexo y género.
En el caso del cortometraje de Carri, los cuerpos artificiales, desmontables y prostéticos
ponen en evidencia precisamente esa inestabilidad de las categorias identitarias.

Estas discusiones dialogan también con los desarrollos de Paul B. Preciado (2008,
2022) en Testo Yonqui y Manifesto Contrasexual. Preciado (2022) sostiene que “la
contrasexualidad no es la creacion de una nueva naturaleza, sino mas bien el fin de la
Naturaleza como orden que legitima la sujecion de unos cuerpos a otros” (p. 21). El autor
cuestiona la idea de una sexualidad natural y propone comprender el cuerpo como una
construccidon tecnopolitica atravesada por dispositivos farmacoldgicos, prostéticos y
mediaticos.

Desde esta perspectiva, las tecnologias no constituyen elementos externos al cuerpo,
sino componentes fundamentales en la produccién contemporanea de las identidades
sexuales y de género. Las protesis, hormonas, cirugias y dispositivos de representacion
participan activamente en la construccion del deseo y de la subjetividad. Estas
formulaciones resultan especialmente pertinentes para analizar al personaje de Trabie,
cuya corporalidad hibrida y prostética desafia las categorias binarias tradicionales y
evidencia el caracter artificial de las identidades sexo-genéricas.

En Testo Yonqui, Preciado (2008) desarrolla una reflexion situada en la interseccion
entre teoria critica, autobiografia y ensayo corporal, con el objetivo de problematizar la
produccion contemporanea de la subjetividad sexual. El autor introduce el concepto de
“régimen farmacopornografico” para describir un modo de gobierno biopolitico propio
del capitalismo tardio, en el cual la gestion de la vida, el deseo y la identidad se articula
a través de la circulacion de tecnologias farmacoldgicas (especialmente hormonas y
psicofarmacos) y dispositivos pornograficos. En este marco, el cuerpo deja de ser
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entendido como una entidad natural o prediscursiva y pasa a concebirse como una
superficie tecnopolitica producida y modulada por dichos dispositivos.

A partir de una autoexperimentacion con testosterona, Preciado desplaza el lugar de
enunciacion teorica hacia lo que denomina una “autoteoria”, en la que el propio cuerpo
funciona como espacio de investigacion y produccion de saber. Esta estrategia le permite
cuestionar las formas normativas de la identidad de género, mostrando su caracter
historicamente contingente y tecnolégicamente mediado. En consecuencia, el género es
conceptualizado no como una esencia estable, sino como un efecto de practicas
materiales, discursivas y farmacoldgicas que configuran modos especificos de
percepcion, deseo y subjetivacion.

Asimismo, el texto articula una critica a las economias contemporaneas del placer, en
las que la sexualidad es simultaneamente objeto de regulacion y de produccion industrial,
evidenciando la imbricacion entre capitalismo, tecnociencia y sexualidad. Desde esta
perspectiva, Testo Yonqui propone una reconsideracion radical de los limites entre
cuerpo, tecnologia y politica, situando la transformacién corporal como un campo posible
de resistencia y experimentacion critica frente a los dispositivos de normalizacion
contemporaneos.

La propuesta estética y politica de Barbie también puede eStar triste puede leerse a la
luz de lo que Preciado (2008) denomina “régimen farmacopornografico” en Testo Yonqui.
Para Preciado, las categorias de masculinidad y feminidad no constituyen esencias
naturales, sino producciones tecnopoliticas propias del capitalismo contemporaneo,
donde el género aparece como una construccion técnica y biopolitica (pp. 81-82). En este
sentido, el uso de muiiecas animadas en el cortometraje de Albertina Carri evidencia el
caracter artificial y performativo del género y de la sexualidad. Los cuerpos plasticos de
Barbie, Teresa y Trabie desarticulan la idea del cuerpo humano como fundamento estable
de la identidad, exponiendo, en cambio, su condicién de superficie moldeable y
tecnoldgicamente producida.

La articulacion entre pornografia, tecnologia y corporalidad presente en el filme
dialoga con la afirmacién de Preciado (2008) de que las nuevas tecnologias sexuales
funcionan como dispositivos de produccion somatica y subjetiva dentro del capitalismo
avanzado (pp. 83-85). Desde esta perspectiva, la sexualidad lésbica y poliamorosa
representada entre las muifiecas subvierte los codigos de la pornografia heterosexual
hegemonica y produce una reapropiacion gueer del placer y de la visualidad sexual.

Del mismo modo, la hibridez entre humano y objeto que atraviesa la obra puede
vincularse con la critica de Preciado a las concepciones esencialistas del sexo y del
género. El autor sostiene que la masculinidad y la feminidad son efectos de tecnologias
politicas y farmacoldgicas de produccion corporal (pp. 86-88). En consecuencia, la
corporalidad artificial de las mufiecas no aparece como una anomalia frente a un supuesto
cuerpo “natural”, sino como una explicitacion radical de la dimensidn tecnologica que
constituye toda subjetividad contemporanea.

En este sentido, el cortometraje de Carri no solo cuestiona las representaciones
hegemonicas del cuerpo femenino, sino también la centralidad del cuerpo humano
organico como modelo normativo de subjetividad. A través de mufiecos sexualizados,
cuerpos desmontables y relaciones sexoafectivas disidentes, la pelicula propone una
visiéon poshumanista donde la artificialidad, la hibridez y la mutabilidad corporal
funcionan como formas de resistencia frente a las logicas cisheteropatriarcales que
regulan el género, la sexualidad y el deseo.

29



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

2.2. Género y disidencias sexuales

Las discusiones desarrolladas por la teoria queer y los feminismos criticos permitieron
cuestionar las categorias tradicionales de sexo, género y sexualidad, sefialando el caracter
historico y politico de las identidades sexuales. Frente a las concepciones esencialistas
que entienden la heterosexualidad y la diferencia sexual como realidades naturales, estas
perspectivas sostienen que las normas de género constituyen sistemas de regulacion
cultural que producen jerarquias corporales y afectivas. En este sentido, el analisis de
Barbie también puede eStar triste se apoya en una serie de desarrollos tedricos que
permiten pensar las sexualidades disidentes y las formas en que el cortometraje subvierte
las configuraciones normativas del deseo.

Uno de los aportes fundamentales para estas discusiones proviene nuevamente de
Judith Butler, quien en Gender Trouble cuestiona la estabilidad de las categorias “mujer”
y “hombre” como identidades universales y coherentes. Butler (2020) sostiene que “la
categoria de sexo es, desde el comienzo, normativa” (p. 54), sehalando que las identidades
sexuales no preceden al discurso, sino que son producidas mediante practicas sociales y
culturales reiteradas. Desde esta perspectiva, el género funciona como una tecnologia
reguladora que organiza los cuerpos y delimita las formas legitimas de deseo y
reconocimiento social.

A partir de ello, Butler (2020) critica la matriz heterosexual que presupone una
continuidad obligatoria entre sexo bioldgico, identidad de género y orientacion sexual.
La autora sostiene que dicha l6gica produce una “coherencia ficticia” (p.72) que excluye
corporalidades y sexualidades consideradas desviadas o ininteligibles. Estas
formulaciones resultan centrales para abordar el cortometraje de Carri, donde las
relaciones sexoafectivas entre Barbie, Teresa y Trabie interrumpen las configuraciones
tradicionales del deseo heterosexual y desorganizan las categorias binarias de
masculino/femenino.

En didlogo con estas discusiones, Adrienne Rich (1984) desarrolla el concepto de
“heterosexualidad obligatoria” para sefialar el modo en que la heterosexualidad funciona
histéricamente como una institucion politica y cultural. En Compulsory Heterosexuality
and Lesbian Existence, Rich afirma que “la heterosexualidad obligatoria es una
institucion politica” (p. 23), denunciando las formas en que el patriarcado invisibiliza y
subordina las experiencias lésbicas. Desde esta perspectiva, el lesbianismo no constituye
unicamente una orientacion sexual, sino también una practica de resistencia frente a los
dispositivos normativos que organizan la sexualidad femenina en funcion del deseo
masculino.

Estas reflexiones permiten analizar el vinculo entre Barbie y Teresa mas alla de una
mera representacion erdtica, entendiendo sus escenas sexoafectivas como una
interrupcion de las narrativas romanticas y sexuales dominantes. El cortometraje desplaza
el lugar central del deseo heterosexual y construye formas alternativas de intimidad y
placer entre personajes femeninos, desestabilizando los modelos tradicionales de
feminidad asociados al imaginario Barbie.

Por otra parte, Monique Wittig (2006) cuestiona la naturalizaciéon de la diferencia
sexual en El pensamiento heterosexual y otros ensayos. La autora sostiene que “la
categoria de sexo es el producto de la sociedad heterosexual” (p. 27), sefialando que las
nociones de “hombre” y “mujer” constituyen categorias politicas producidas dentro de un
régimen heterosexual obligatorio. Para Wittig, la heterosexualidad funciona como un
sistema politico que organiza las relaciones sociales y corporales mediante estructuras de
dominacion.
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La autora afirma que “las lesbianas no son mujeres” (p. 57), en tanto rechazan la
posicion relacional que el sistema heterosexual asigna a la categoria “mujer”. Estas
formulaciones resultan relevantes para pensar las formas de disidencia sexual presentes
en el cortometraje de Carri, donde las relaciones entre personajes femeninos y las
corporalidades trans o hibridas interrumpen los lugares tradicionales asignados al deseo
y al género.

De igual manera, los aportes de Eve Kosofsky Sedgwick (1990/1998) en Epistemology
of the Closet permiten profundizar el analisis de las sexualidades disidentes y de las
logicas binarias que estructuran la cultura occidental moderna. Sedgwick sostiene que
“muchas de las categorias mas importantes del pensamiento occidental moderno [...] estan
estructuradas - de hecho, fracturadas - por una crisis cronica de definicion
homo/heterosexual” (1998, p. 11). Desde esta perspectiva, la distincion
heterosexual/homosexual organiza no solo la sexualidad, sino también multiples formas
de inteligibilidad social y cultural.

La autora cuestiona las politicas de visibilidad y ocultamiento que historicamente
estructuraron las identidades queer, particularmente a través de la metafora del armario.
Estas discusiones resultan significativas para pensar el modo en que el filme de Carri
expone corporalidades y deseos tradicionalmente marginados por las representaciones
audiovisuales hegemonicas, desplazando la centralidad del sujeto heterosexual y
habilitando formas alternativas de representacion sexual.

Finalmente, los desarrollos de Jack Halberstam (2008) permiten ampliar estas
discusiones en torno a las masculinidades disidentes y las identidades no normativas.
Halberstam sostiene que la teoria queer “intenta no dar nada por sentado” (p. 11),
proponiendo lecturas criticas que desestabilizan las categorias identitarias rigidas y los
modelos normativos de subjetividad. Estas perspectivas permiten pensar las
corporalidades y sexualidades presentes en el cortometraje de Carri como configuraciones
inestables y mutables que resisten las formas tradicionales de clasificacion del género y
del deseo.

2.3 Pospornografia y politica del deseo

Las discusiones sobre pospornografia surgen como una critica a las representaciones
tradicionales de la sexualidad producidas por la pornografia mainstream, particularmente
aquellas organizadas en torno al placer masculino heterosexual, la cosificacion de los
cuerpos feminizados y la reproduccion de jerarquias de género y sexualidad. Desde los
feminismos pro-sexo y la teoria queer, distintos autores comenzaron a problematizar las
formas en que el dispositivo pornografico regula visual y politicamente el deseo,
estableciendo qué cuerpos y practicas sexuales resultan visibles, deseables o legitimos.

En este marco, la pospornografia no implica tinicamente la produccion de imagenes
sexuales explicitas, sino una reapropiacion critica de los lenguajes pornograficos
tradicionales. Como sostiene Paul B. Preciado (2022), “la sexualidad es una tecnologia
histérica de produccion de cuerpos” (p. 37). Desde esta perspectiva, las representaciones
sexuales no son neutrales, sino dispositivos politicos que producen subjetividades y
organizan las relaciones de poder sobre el cuerpo y el deseo. Asimismo, Preciado afirma
que “el sistema heterosexual es un sistema de escritura” (p. 26), sefialando que el cuerpo
funciona como una superficie sobre la cual se inscriben normas sexo-genéricas.

En didlogo con estas perspectivas, Diana J. Torres (2011) plantea en Pornoterrorismo
que la pospornografia constituye una practica politica orientada a disputar las
representaciones normativas de la sexualidad y del cuerpo. Desde esta perspectiva, el
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posporno busca visibilizar corporalidades, deseos y practicas sexuales histéricamente
excluidas por la pornografia hegemonica, cuestionando la centralidad del placer
masculino heterosexual y las jerarquias tradicionales de género. En lugar de reproducir
una sexualidad organizada en torno a la l6gica falocéntrica, la pospornografia propone
una reapropiacion critica de las imagenes sexuales como espacio de experimentacién
politica y afectiva.

Estas formulaciones permiten abordar Barbie también puede eStar triste como una
reapropiacion parodica y critica del imaginario pornografico. El cortometraje utiliza
escenas sexuales explicitas, exageracion corporal y didlogos melodramaticos para
desmontar tanto la ldgica heterosexual del porno mainstream como los modelos
normativos de feminidad asociados al universo Barbie. La artificialidad de los mufiecos,
sus articulaciones visibles y la exageracion de sus rasgos fisicos evidencian el caracter
construido y performativo de las representaciones sexuales.

La utilizacion de mufiecas Barbie no constituye Unicamente un recurso estético
vinculado a la animacion stop-motion, sino una operacion politica sobre uno de los iconos
culturales mas representativos de la feminidad normativa occidental. Historicamente,
Barbie ha funcionado como una figura asociada a ideales de belleza blanca, heterosexual,
delgada y consumista. El cortometraje subvierte esos sentidos al transformar a la mufieca
en protagonista de escenas lésbicas, practicas sexuales no reproductivas y vinculos
afectivos disidentes. La propia Carri (2017) afirma que buscaba “romper con la estética
Barbie y el aura de verdad que tiene esa coleccion” (citada en Paorez, 2017, parr. 8).). A
través de la parodia y la exageracion, el filme desarma la aparente naturalidad de los
modelos corporales y sexuales asociados a la mufieca, exponiendo la artificialidad de las
normas de género y de las representaciones hegemonicas del deseo.

En relacidon con estas operaciones estéticas, Mich¢le Soriano (2014) sostiene que la
animacion en el cine de Carri funciona como “un espacio experimental estratégico y un
dispositivo poético-politico” (p. 194), capaz de cuestionar “el realismo y sus
naturalizaciones” (p. 194). Desde esta perspectiva, la artificialidad de los mufiecos y la
exageracion melodramatica permiten visibilizar criticamente los cddigos normativos de
representacion de la sexualidad y del género.

Asimismo, Soriano sefiala que las relaciones sexoafectivas presentes en el
cortometraje “destruyen la verosimilitud del melodrama y desplazan sus pautas hacia
nuevos modelos sexuales, fuera de la heteronormatividad y de la pareja” (p. 195). El
cortometraje combina asi estructuras melodramaticas clasicas - basadas en traiciones,
celos y conflictos amorosos - con vinculos 1ésbicos, trans y poliamorosos que reorganizan
las configuraciones tradicionales del deseo.

En relacion con la pornografia mainstream, Francisco A. Zurian et al. (2022) sostienen
que gran parte de la pornografia contemporanea reproduce “practicas sexistas y
heteronormativas” (p. 340) y privilegia “el goce masculino cis, blanco, ‘sano’ y
heterosexual, desdefiando las posibilidades del placer del cuerpo femenino” (p. 341).
Desde esta perspectiva, el porno tradicional organiza las relaciones sexuales desde una
logica falocéntrica donde el cuerpo femenino aparece subordinado a la mirada y al placer
masculino.

El cortometraje de Carri subvierte estas estructuras mediante una redistribucion del
goce y de las posiciones tradicionales del deseo. Las escenas sexuales entre Barbie, Teresa
y Trabie desplazan el centro del placer heterosexual y construyen una sexualidad donde
el deseo circula entre corporalidades feminizadas, lesbianas, trans y artificiales. En lugar
de organizarse en torno a la satisfaccion masculina, el fi/lme construye formas de intimidad
y erotismo que desestabilizan las jerarquias tradicionales del placer pornografico.

32



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

En este sentido, el deseo lésbico ocupa un lugar central dentro de la pelicula. Las
relaciones entre Barbie y Teresa no aparecen subordinadas a una fantasia voyeuristica
masculina, sino como vinculos sexoafectivos autonomos que cuestionan la
heterosexualidad obligatoria y las representaciones normativas del romance y la
sexualidad femenina. En términos de Arnés y Saxe (2019), estas configuraciones pueden
pensarse como ‘“‘escenas lesbianas” que constituyen “regimenes de visibilizacion e
imaginacioén” (p. 5). El cortometraje desplaza asi la logica reproductiva y patriarcal del
deseo heterosexual para construir una politica del placer basada en la disidencia sexual y
en la experimentacion afectiva.

Por otra parte, Soriano (2014) sostiene que la pornografia moderna se caracteriza por
una “transparencia del realismo mimético” que pretende negar la representacion para
mostrar simplemente a las personas “haciendo el amor” (p. 195). En Barbie también
puede eStar triste, esta logica aparece parodiada mediante el uso de mufiecos de plastico,
primeros planos de genitales, penetraciones, fluidos corporales y sonidos exagerados que
producen simultdineamente erotismo, incomodidad y extrafiamiento.

De hecho, Soriano (2014) afirma que “los sonidos diegéticos - gemidos, gritos y frases
clichés de la pornografia - [...] contribuyen a provocar malestar del-a espectador-a:
estamos, de hecho, mirando pornografia, aunque sean muinecas” (p. 196). Asimismo, la
autora sostiene que las imagenes del cortometraje exigen “nuevas correlaciones” y
“nuevos codigos en suspenso, todavia por descifrar, pero contextualmente conectados con
el movimiento feminista pro-sexo y las producciones artisticas de la pos(t)pornografia”
(p. 196).

Desde esta perspectiva, Barbie también puede eStar triste construye una estética
pospornografica donde el sexo deja de funcionar como simple espectaculo visual para
convertirse en una herramienta de cuestionamiento politico y cultural. A través de la
artificialidad de los mufiecos, la exageracion melodramatica y la representacion de
practicas sexuales no normativas, el cortometraje desmonta las formas hegemonicas de
representacion del deseo y propone nuevas configuraciones posibles del cuerpo, el placer
y la afectividad.

3. Analisis de Barbie también puede eStar triste (2001)
3.1 Artificialidad, animacion y desmontaje de la feminidad normativa

El cortometraje de Albertina Carri construye desde sus primeros minutos una estética
basada en la artificialidad y el extrafiamiento. La utilizacién de mufiecos Barbie y Ken
animados mediante stop-motion desestabiliza las formas tradicionales de representacion
cinematografica asociadas al realismo y al cuerpo orgénico. Lejos de ocultar el caracter
pléastico y manufacturado de los juguetes, la pelicula enfatiza sus articulaciones rigidas,
sus movimientos mecanicos y la textura artificial de sus cuerpos, produciendo un efecto
visual que interrumpe la ilusion naturalista (Figuras 1-3).

En este sentido, la artificialidad no funciona inicamente como una decision estética,
sino como una operacion politica orientada a cuestionar las normas de género y
sexualidad asociadas al imaginario Barbie. Historicamente, la mufieca ha representado un
modelo hegemonico de feminidad vinculado a ideales de belleza blanca, heterosexual,
delgada y consumista. El filme subvierte esos sentidos al insertar a Barbie en una trama
atravesada por el deseo Iésbico, la violencia sexual, el melodrama y las corporalidades
trans y prostéticas (Figuras 4 y 5).
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Como sostiene Michele Soriano (2014), la animacién en el cine de Carri funciona
como “un espacio experimental estratégico y un dispositivo poético-politico” (p. 194),
capaz de cuestionar el realismo y sus naturalizaciones.

Desde esta perspectiva, el uso de mufiecos permite exponer el caracter construido y
performativo tanto del género como de las representaciones sexuales. La pelicula
desmonta asi la aparente naturalidad de los modelos corporales asociados a Barbie,
revelando que la feminidad constituye una produccion cultural y no una esencia biologica.
Fi

Figura 1 ura 2

Nota: Fotograma de Teresa Nota:Fotograma de Barbie

Estas operaciones dialogan con las formulaciones de Judith Butler (2020) sobre la
performatividad de género. En Gender Trouble, Butler sostiene que el género no expresa
una identidad previa o esencial, sino que se produce mediante la repeticion reiterada de
actos, normas y practicas culturales.

Desde esta perspectiva, los cuerpos femeninos representados en el cortometraje
aparecen como superficies atravesadas por tecnologias de género que regulan las formas
legitimas de feminidad y deseo.

La artificialidad de las mufecas también puede pensarse desde las discusiones
poshumanistas desarrolladas por Donna Haraway (1991, 2023) en Un manifiesto ciborg.

Figura 3

Nota: Fotograma de Barbie y Ken
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Haraway (1991, 2023) propone la figura del ciborg como una subjetividad hibrida que
desestabiliza oposiciones binarias como humano/maquina, natural/artificial o
masculino/femenino. En el cortometraje, Barbie y Trabie funcionan como corporalidades
ciborg en tanto articulan elementos humanos, tecnoldgicos y prostéticos que impiden
pensar el cuerpo desde categorias fijas o esencialistas.

Particularmente, el personaje de Trabie produce una interrupcion de las
configuraciones normativas del sexo y del género. La combinacion de genitalidad
masculina, pechos plasticos y rasgos corporales feminizados construye una corporalidad
hibrida que desafia las clasificaciones binarias tradicionales. Estas representaciones
dialogan con las formulaciones de Preciado (2022), quien entiende el cuerpo como una
tecnologia politica atravesada por dispositivos de regulacion sexual 'y
farmacopornografica. Desde esta perspectiva, los cuerpos presentes en el cortometraje
aparecen como ensamblajes prostéticos y tecnopoliticos que cuestionan las nociones
estables de identidad sexual.

Fi Fi

ura 4 uras

Nota: Primer plano de pene de Trabie. Nota: Primer plano de senos y pene de
Trabie

Asimismo, el stop-motion introduce una dimension material particular donde los
cuerpos aparecen fragmentados, manipulables y desmontables. Las mufiecas son objetos
de plastico, pero al mismo tiempo adquieren voz, deseo y agencia narrativa. Esta tension
entre objeto y sujeto produce una desestabilizacion de las jerarquias tradicionales entre
humano y no humano, uno de los nicleos centrales del pensamiento poshumanista critico.

La pelicula construye asi una estética donde la artificialidad deja de ser un defecto o
una carencia para convertirse en una forma de resistencia politica frente a las
representaciones normativas del cuerpo y de la sexualidad. En lugar de aspirar al realismo
organico, el filme enfatiza lo plastico, lo exagerado y lo artificioso como estrategias
capaces de desmontar las ficciones culturales de género y deseo que sostienen la
heterosexualidad obligatoria y los ideales hegemodnicos de feminidad.

3.2. Estética pospornografica y explicitud sexual

Uno de los aspectos centrales de Barbie también puede eStar triste es la incorporacion
de codigos visuales y sonoros asociados a la pornografia explicita. El cortometraje retoma
elementos caracteristicos del género pornografico - primeros planos genitales,
penetraciones, sexo oral, fluidos corporales y sonidos diegéticos exacerbados - para
construir una estética que combina erotismo, incomodidad y extrafiamiento. Sin embargo,
estas representaciones no buscan reproducir de manera acritica los modelos visuales del
porno mainstream, sino intervenirlos desde una logica parddica y queer. Como sefiala
Soriano (2014), la pornografia contemporanea suele privilegiar “las escenas de sexo

35



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

explicito - en perjuicio del contenido -, con guiones sexuales (sexual scripts) que alteran
espacio y tiempo narrativo” (p. 166). En el cortometraje de Carri, esta dinamica se
manifiesta en la sucesion acelerada de escenas sexuales, interrumpidas por breves
momentos melodramaticos que funcionan como articuladores narrativos. La explicitud
sexual se convierte asi en uno de los ejes estructurantes del relato. Asimismo, Soriano
observa que la pelicula reproduce recursos formales caracteristicos del lenguaje
pornografico, particularmente en la utilizacion de escalas de planos. Segun la autora, el
filme presenta “primeros planos sobre genitales y sexo oral” y “penetraciones”, junto con
“planos conjuntos que encuadran posturas y movimientos automaticos, caracteristicos del
género” (p. 195). Estas imagenes incluyen primeros planos del pene de Ken, sexo oral
entre los personajes, penetraciones explicitas y exhibicion de vulvas y fluidos corporales,
configurando una visualidad directamente vinculada al imaginario pornografico (Figuras
6-9). Sin embargo, el uso de mufiecos Barbie y Ken introduce una ruptura respecto del
realismo pornografico tradicional. La artificialidad de los cuerpos plasticos genera una
tension entre explicitud sexual y extranamiento visual que impide una identificacion
transparente con las imagenes. En este sentido, el filme combina la l6gica pornografica
con una dimension parddica que desmonta los automatismos de lectura asociados al
género.

Fi

Figura 6 ura 7

Nota: Sexo oral entre Arbie y Ken. Nota: Penetracion. Sexo entre Arbie y Ken

Figura 8 Figura 9

Acacccaahh, Aocaaaaah!

Nota: Penetracion anal entre Trabie y Kenu  Nota: Sexo oral entre Kenu y Trabie

La presencia de sonidos diegéticos constituye otro elemento fundamental en esta
construccion estética. Soriano (2014) sostiene que “los sonidos diegéticos - gemidos,
gritos y frases clichés de la pornografia - asi como la musica que acompaiia las secuencias
[...] genera gran parte de la ilusion referencial” (p. 196). La utilizacion exagerada de
gemidos, respiraciones y frases estereotipicas del porno mainstream intensifica la
sensacion de artificio y simultaneamente refuerza el caracter explicito de las escenas.

A esto se suma la aparicion constante de fluidos corporales - saliva, sangre, secreciones
y eyaculacion - que otorgan una materialidad especifica a los cuerpos artificiales de las
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muiecas. Soriano (2014) afirma que “la presencia de fluidos corporales, saliva,
secreciones, sangre, otorga asimismo siniestra realidad a los cuerpos rehechos,
recompuestos y artificiales de las mufiecas” (p. 196). En el cortometraje, estas imagenes
intensifican el caracter ambiguo de los cuerpos: aunque claramente artificiales, los fluidos
introducen una dimension organica que produce simultdneamente fascinacién e
incomodidad.

La pos(t)pornografia surge como una critica a las representaciones normativas del
porno mainstream y a las formas tradicionales de construccién del deseo y de la
sexualidad. Como sefialan Zurian et al. (2022), “el género pornografico mainstream
construye representaciones sexuales desde un imaginario normativo”, regulando
identidades de género, “cosificando a las mujeres y estableciendo relaciones de opresion”
(p. 336). Frente a ello, distintas corrientes feministas, gueer y transfeministas comenzaron
a desarrollar producciones audiovisuales que cuestionan las dindmicas
cisheteropatriarcales del cine pornografico tradicional.

Dentro de este marco, la pos(t)pornografia se configura como una practica estética y
politica orientada a representar corporalidades y sexualidades historicamente excluidas.
Salanova (2012) sostiene que “el postporno es un movimiento artistico que propone el
disfrute de representaciones alternativas del cuerpo elaborando un imaginario en el que
tengan cabida las sexualidades periféricas y disidentes que la heteronormatividad y el
porno clasico marginaban” (p. 36). En la misma linea, Vellarino Albuera (2013) afirma
que estas producciones rechazan “las férmulas comerciales con una marcada mirada
cisheteropatriarcal”, incorporan ‘“corporalidades no normativas” y construyen ‘“una
politica del placer mediante el uso de lenguajes audiovisuales hibridos y performaticos”
(pp. 408-420).

La obra de Albertina Carri se inscribe dentro de estas discusiones al reapropiarse
criticamente del género pornografico para cuestionar el esencialismo sexual y las
representaciones hegemonicas del cuerpo. Tal como se plantea en esta investigacion,
producciones como Barbie también puede eStar triste “podrian potencialmente superar
la mirada escopofilica del hombre-varén” (Mulvey, 2001) y desarticular la representacion
clasica de la mujer tanto en el cine convencional como en el pornografico. Asimismo, sus
peliculas pueden pensarse como formas de “arte sexual”, ya que en ellas “late una
incandescente expresion de transgresion de las prohibiciones en el ambito de las
relaciones sociales” (Bataille citado en Valero Heredia, 2022, p. 26).

La escena de violencia sexual ejercida por Ken sobre Arbie ocupa un lugar
particularmente significativo dentro de esta l6gica. La presencia de sangre como marca
visible de agresion transforma la representacion sexual en una experiencia ligada al
sufrimiento y al limite corporal. Esta escena puede pensarse en términos de jouissance
(Lacan, 1998), entendida como un goce asociado a la transgresion y a la ruptura de los
limites del cuerpo. A diferencia de otras escenas sexuales del cortometraje, donde los
fluidos y el contacto corporal pueden producir excitacion o placer, aqui el sexo aparece
atravesado por la violencia y el conflicto.

Desde el psicoanalisis, la nocion de jouissance o goce resulta clave para pensar como
el deseo y las corporalidades disidentes se configuran en el cine de Albertina Carri. En
didlogo con los desarrollos de Sigmund Freud, Jacques Lacan entiende el goce como una
experiencia que no puede reducirse al placer regulado por las normas sociales o
bioldgicas, sino como una intensidad que incluso puede exceder los limites del propio
sujeto.

Dentro de esta linea, Lacan (1998) introduce la nocidén de another jouissance para
referirse a una forma de goce distinta de la l6gica falica. El autor afirma que esta
modalidad “is beyond the phallus” (p. 59), diferencidndola de la categoria de Other
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Jjouissance (p. 74), vinculada especificamente al goce femenino en relacion con la
estructura falica. Mas que una simple oposicion entre placer y dolor, estas formulaciones
permiten pensar experiencias del deseo que desbordan las configuraciones normativas de
la sexualidad y del cuerpo.

En Mas alla del principio del placer, Sigmund Freud (2020) ya habia cuestionado la
idea de que la vida psiquica se organiza exclusivamente alrededor de la busqueda de
placer y la evitacion del sufrimiento. Alli introduce la existencia de pulsiones y tendencias
que pueden ir mas alld del principio del placer, abriendo la posibilidad de pensar
dindmicas psiquicas contradictorias y no reguladas enteramente por la satisfaccion. A
partir de estos planteos, Lacan (1998) desarrolla una teoria del goce articulada con el
lenguaje, la pulsion y los limites del sujeto, sosteniendo que la jouissance se ubica “mas
alla del principio del placer” (Lacan, 1998; Freud, 2020).

Esta concepcion resulta particularmente productiva para analizar Barbie también
puede eStar triste, donde las escenas de sexo explicito, violencia, sangre y fluidos
corporales construyen formas de deseo que exceden las representaciones normativas de
la sexualidad. El goce no aparece alli como una experiencia armonica o estable, sino como
una intensidad atravesada por el exceso, la incomodidad y la transgresion de los limites
corporales. A través de estas imagenes, el cortometraje pone en crisis las regulaciones
heteronormativas del placer y propone modos alternativos de experimentar el cuerpo y el
deseo.

No obstante, el filme no se limita a generar rechazo o malestar espectatorial.
Planteamos que, aunque Soriano (2014) enfatiza la incomodidad que producen estas
imagenes, también es posible una lectura diferente: la explicitud sexual y la implicacion
sensorial pueden habilitar “una reaccion empatica y una mirada menos prejuiciosa hacia
la pornografia” (p. 196). De este modo, la pelicula no opera unicamente como una critica
externa al porno, sino como una reapropiacion de sus codigos visuales para producir
nuevas formas de percepcion y afectividad.

En relacion con esto, la autora sostiene que nuestras emociones y percepciones se
encuentran “pre-construidas por codigos de representacion que configuran y hasta se
sustituyen al objeto representado” (p. 196). Precisamente por ello, las imégenes
organizadas por Carri desestabilizan las formas habituales de lectura pornografica y
exigen nuevas maneras de interpretar el deseo y el cuerpo.

La autora afirma ademas que el cortometraje propone “nuevas correlaciones” y
“nuevos codigos en suspenso, todavia por descifrar, pero contextualmente conectados con
el movimiento feminista pro-sexo y las producciones artisticas de la pos(t)pornografia”
(p- 196). Desde esta perspectiva, la pelicula articula una estética pospornografica que no
busca simplemente representar sexo explicito, sino cuestionar los regimenes visuales y
politicos que organizan la sexualidad en la cultura audiovisual contemporanea.

Al combinar melodrama, animacion stop-motion y pornografia explicita, el
cortometraje subvierte las convenciones heteronormativas y patriarcales del género
pornografico. La pelicula reorganiza las relaciones entre placer, cuerpo y representacion,
desplazando el centro del deseo heterosexual y habilitando corporalidades, practicas
sexuales y afectividades disidentes que desbordan los modelos normativos de feminidad
y sexualidad.

Las estrategias visuales de Barbie también puede eStar triste dialogan con los
postulados de Laura Mulvey (1975/2001) sobre la mirada masculina y el placer visual en
el cine. Como se plantea en esta investigacion, el feminismo filmico sostuvo que la
direccionalidad del deseo sea ha construido historicamente a través de la mirada
masculina, del voyerismo, el fetichismo, y la mirada escopofilica masculina,
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constituyendo tanto los mecanismos de placer en el cine como la experiencia de la
audiencia masculina (Mulvey, 2001; Doane, 1982).

Asimismo, el andlisis textual desarrollado hace 50 afios por Laura Mulvey se
conceptualizo sobre la base del binarismo de género esencialista - es decir hombre activo-
espectador y mujer pasiva-imagen. Sin embargo, el cortometraje de Carri desestabiliza
parcialmente esa logica mediante la artificialidad de las muiiecas, la explicitud sexual y
la centralidad de corporalidades lesbianas, trans y prostéticas que desplazan el privilegio
del deseo heterosexual masculino.

La pelicula reorganiza asi las relaciones entre espectador, cuerpo y deseo pornografico.
Los primeros planos genitales, el sexo explicito y la exhibicion de los cuerpos retoman
cddigos visuales del porno mainstream, pero simultdneamente producen extrafiamiento
debido al caracter plastico y desmontable de las muiiecas. En este sentido, el cortometraje
permite problematizar - tal como se propone en esta investigacion - hasta donde
efectivamente se supera esa mirada masculina o si es posible la configuracion de la idea
remota de una mirada escopofilica disidente.

De este modo, la pelicula subvierte las configuraciones tradicionales del placer visual
y construye formas disidentes de representacion sexual que cuestionan la
heterosexualidad normativa y el binarismo sexual y de género.

4. Resultados y conclusiones

El andlisis de Barbie también puede eStar triste permitio corroborar la hipotesis
principal de esta investigacién: el cortometraje de Albertina Carri construye
representaciones disidentes y gueer de la corporalidad femenina que desafian las normas
tradicionales de género y sexualidad. A través de escenas sexuales explicitas, cuerpos
artificiales y estrategias cercanas a la pospornografia, la pelicula subvierte las formas
hegemonicas de representacion del deseo y reorganiza las relaciones entre cuerpo, placer
y visualidad. En este sentido, las practicas sexuales presentes en el filme cuestionan las
configuraciones vinculadas a “la mirada escopofilica masculina” (Mulvey, 2001; Doane,
1982).

Uno de los principales resultados obtenidos radica en la manera en que el cortometraje
desplaza la légica tradicional del placer visual heterosexual. Tal como se desarrolla en
esta investigacion, la direccionalidad del deseo sea ha construido historicamente a través
de la mirada masculina, del voyerismo, el fetichismo, y la mirada escopofilica masculina,
constituyendo tanto los mecanismos de placer en el cine como la experiencia de la
audiencia masculina (Mulvey, 2001; Doane, 1982). Sin embargo, en el filme de Carri
estas configuraciones se ven alteradas mediante la artificialidad de las mudecas, la
exageracion melodramatica y la presencia de vinculos 1ésbicos, trans y prostéticos que
desplazan el privilegio de la heterosexualidad normativa.

En este marco, el andlisis permitié advertir que la pelicula subvierte parcialmente el
esquema binario desarrollado por Laura Mulvey, segin el cual el cine clasico se
organizaba a partir de la oposicidén “hombre activo-espectador y mujer pasiva-imagen”.
Aunque el cortometraje retoma recursos asociados al porno mainstream - primeros planos
genitales, sexo oral, penetraciones y exhibicion explicita del cuerpo -, la utilizacion de
muilecos Barbie y Ken interrumpe la naturalizacion de esas imagenes y vuelve visible el
caracter construido de las representaciones sexuales y de género.

Las escenas sexuales presentes en el filme tampoco responden unicamente a una logica
pornografica tradicional. Por el contrario, el analisis evidenci6é que la explicitud sexual
funciona como una estrategia politico-estética que cuestiona las representaciones
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normativas del cuerpo y del placer. Tal como sefiala Mich¢le Soriano, el cortometraje
incorpora “primeros planos sobre genitales y sexo oral” y “penetraciones”, junto con
“planos conjuntos que encuadran posturas y movimientos automaticos, caracteristicos del
género” (Soriano, 2014, p. 195). Asimismo, la autora sostiene que “los sonidos diegéticos
- gemidos, gritos y frases clichés de la pornografia - asi como la musica que acompana
las secuencias [...] genera gran parte de la ilusion referencial” (Soriano, 2014, p. 196).

A esto se suma la presencia constante de fluidos corporales y materiales organicos.
Como afirma Soriano (2014), “la presencia de fluidos corporales, saliva, secreciones,
sangre, otorga asimismo siniestra realidad a los cuerpos rehechos, recompuestos y
artificiales de las mufiecas” (p. 196). Estas imagenes producen simultineamente
erotismo, incomodidad y extrafiamiento, impidiendo una lectura pornografica tradicional
basada tinicamente en el placer visual escopico.

En relacion con esto, el analisis permiti6 observar que el filme no se limita a reproducir
los codigos del porno mainstream, sino que los reapropia criticamente desde una estética
queer y pospornografica. Tal como plantea Soriano (2014), el cortometraje propone
“nuevas correlaciones” y “nuevos codigos en suspenso, todavia por descifrar, pero
contextualmente conectados con el movimiento feminista pro-sexo y las producciones
artisticas de la pospornografia” (p. 196).

El andlisis de Barbie también puede eStar triste permitio observar que la obra de
Albertina Carri construye una critica a las representaciones sexuales hegemonicas
mediante una estética queer y pos(t)pornografica que cuestiona la heterosexualidad
normativa y las formas tradicionales de representacion del cuerpo femenino. A través de
cuerpos artificiales, escenas sexuales explicitas y practicas sexoafectivas disidentes, el
cortometraje subvierte las configuraciones del porno mainstream, caracterizado por
reproducir “las estructuras de desigualdad propias del patriarcado imperante” y por ubicar
a la mujer “en un lugar de degradacion y de mera sumision al placer masculino” (Valero
Heredia, 2022, p. 20).

En este sentido, la pelicula se aproxima a los presupuestos de la pos(t)pornografia
desarrollados por Vellarino Albuera (2013), particularmente en su rechazo de las
formulas comerciales cisheteropatriarcales, en la inclusion de corporalidades no
normativas y en la construccion del goce como una herramienta politica de reapropiacion
del cuerpo (pp. 408-420). Del mismo modo, el cortometraje reorganiza las relaciones
entre placer, cuerpo y representacion sexual desde una logica que habilita sexualidades
periféricas y disidentes, tal como propone Salanova (2012, p. 36).

De este modo, las escenas sexoafectivas entre Barbie, Teresa y Trabie reorganizan las
formas tradicionales del deseo heterosexual y habilitan nuevas configuraciones de placer
y afectividad queer.

Otro de los resultados centrales se relaciona con la construccion de corporalidades
hibridas y artificiales. La utilizacion de mufiecos animados mediante stop-motion
problematiza las oposiciones entre humano/no humano, natural/artificial y
masculino/femenino.

Constituye una critica al pensamiento humanista, al esencialismo de género y a las
oposiciones binarias que estructuran la modernidad occidental, como humano/méquina,
naturaleza/cultura y masculino/femenino. A través de la figura del ciborg, entendida
como un organismo hibrido entre cuerpo y tecnologia, la autora propone una subjetividad
capaz de cuestionar las identidades fijas y las jerarquias tradicionales del pensamiento
patriarcal. El ciborg funciona, asi como una metafora politica y epistemoldgica que
permite pensar corporalidades fragmentadas, artificiales y no esencialistas,
particularmente ttiles para los estudios feministas, gueer y poshumanistas (Haraway,
1991). Personajes como Trabie desestabilizan las clasificaciones binarias del cuerpo a
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través de configuraciones prostéticas y tecnologicamente intervenidas que dialogan con
las formulaciones de Donna Haraway (1991/2023) sobre el ciborg y con los desarrollos
de Paul B. Preciado (2022) acerca de las tecnologias de género y del cuerpo.

En este sentido, la investigacién retoma la nocion de “bastardismo™ propuesta por
Preciado (2020, p. 13), entendida como una posicion politica situada “fuera del linaje
biologico, epistemologico o disciplinar”. El cortometraje aparece, asi como una forma
cinematografica hibrida e inclasificable que combina melodrama, pornografia, animacion
y performance corporal, desbordando las categorias tradicionales del cine contemporaneo
argentino y del cine queer latinoamericano.

El estudio de las escenas de violencia sexual, penetracion y explicitud corporal
también permiti6 profundizar el analisis del goce femenino y de las formas disidentes del
deseo. Desde el psicoandlisis, la investigacion retomo las formulaciones de Jacques Lacan
sobre la jouissance para pensar experiencias corporales que exceden el placer regulado
socialmente. Lacan (1998) introduce la nocion de another jouissance como una forma de
goce “beyond the phallus” (p. 59), diferenciandola de la categoria de Other jouissance (p.
74). Estas formas de goce permiten pensar experiencias del deseo que desbordan las
configuraciones normativas del cuerpo y de la sexualidad.

La investigacion también retomo los planteos de Sigmund Freud (2020) que cuestiona
la idea de que la vida psiquica se organiza exclusivamente alrededor del placer y de la
evitacion del dolor. A partir de estos desarrollos, el andlisis del cortometraje permitio
pensar las escenas de sangre, violencia, penetracion y explicitud sexual como formas de
goce vinculadas al exceso, la pulsion y la ruptura de los limites normativos del cuerpo.

Por otra parte, el filme también subvierte las estructuras narrativas tradicionales
mediante una apropiacion critica del melodrama. Tal como sostiene Soriano (2014), las
relaciones presentes en el cortometraje “destruyen la verosimilitud del melodrama y
desplazan sus pautas hacia nuevos modelos sexuales, fuera de la heteronormatividad y de
la pareja” (p. 195). El sufrimiento amoroso, los celos y la intensidad emocional
caracteristicos del melodrama clasico son reorganizados aqui a través de vinculos
lésbicos, trans y poliamorosos que cuestionan las formas normativas de afectividad y
sexualidad.

En sintesis, Barbie también puede eStar triste construye una critica al
heteropatriarcado, al binarismo de género y a las formas hegemodnicas de representacion
pornografica mediante una estética queer y pospornografica que politiza el cuerpo, el
deseo y las emociones. La pelicula desplaza la centralidad del sujeto cis, heterosexual y
funcional, otorgando agencia politica tanto a corporalidades disidentes como a cuerpos
artificiales y no humanos. A través de la hibridez, la artificialidad y la explicitud sexual,
el cortometraje propone nuevas formas de sensibilidad y representacién donde el placer
y el goce operan como espacios de resistencia cultural y politica.
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Resumo: Este artigo discute os fundamentos metodologicos de uma pesquisa em
desenvolvimento no campo da Comunicac¢do e Territorialidades, com foco na analise do
imaginario das velhices LGBTQIAP+ no cinema brasileiro, da chanchada a pos-
retomada. Ao refletir sobre os atravessamentos metodoldgicos possiveis, a pesquisa
propde dois movimentos metodologicos: um histoérico-arqueologico, voltado a discursos
midiaticos, arquivos e a epidemia de HIV/aids (1981-1997), e outro de anélise filmica,
baseada em fragmentos e vestigios de cada filme. O artigo reflete, portanto, sobre os
desafios de pesquisar arquivos obsoletos, imagens e narrativas filmicas, propondo uma
abordagem transdisciplinar que articula memoria queer, afetos, biopolitica, amizade,
imaginario e teoria queer como operadores analiticos.

Palavras-chave: velhices LGBTQIAP+, cinema brasileiro, imaginarios sociais, memoria
e afetos, teoria queer

Abstract: This article discusses the methodological foundations of an ongoing research
project in the field of Communication and Territorialities, focusing on the analysis of
imaginaries of LGBTQIAP+ elderhood in Brazilian cinema, from chanchada to the post-
retomada period. By reflecting on possible methodological intersections, this research
proposes two methodological movements: a historical-archaeological one, oriented
toward media discourses, archives, and the HIV/AIDS epidemic (1981-1997), and a film
analysis one, based on fragments and traces of each film. Therefore, the article reflects
on the challenges of researching obsolete archives, images, and film narratives,
proposing a transdisciplinary approach that articulates queer memory, affects,
biopolitics, friendship, imaginaries, and queer theory as analytical operators.

Keywords: LGBTQIAP+ aging, Brazilian cinema, social imaginaries, memory and
affects, queer theory

1. Introducao

Este artigo tem como objetivo apresentar e discutir os caminhos metodologicos que
orientardo uma pesquisa voltada a analise das representagdes das velhices LGBTQIAP+
no cinema brasileiro, a partir de dois movimentos metodolédgicos. O primeiro deles sera
um movimento que estamos nomeando de historico-arqueologico, voltado a discursos
midiaticos, arquivos de midia e a epidemia de HIV/aids (1981-1997); e, o segundo, sera
o da analise filmica, baseada em fragmentos e vestigios de uma série de filmes que foram
produzidos em diferentes momentos, historico e contemporaneo, do cinema brasileiro.
Este texto busca explicitar nossas escolhas tedricas, procedimentos analiticos e desafios
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inerentes a uma investigagdo que articula cinema, memoria, sexualidade e imaginarios
sociais.

No primeiro movimento deste estudo, tomamos como objeto de andlise diferentes
midias - aqui compreendidas como analogicas, por terem sido produzidas entre as décadas
de 1980 € 1990 -, bem como discursos formulados, sobretudo, no inicio dos anos 1980,
em torno da cultura LGBT no Brasil. O objetivo ¢ identificar seus principais marcos
historico e social, destancado-se: a primeira onda do movimento homossexual brasileiro,
a partir da década de 1970; o desbunde nos anos 1980 e o consumos da cultura gay; e,
principalmente, o periodo mais mortal da epidemia de HIV/aids', entre 1981-1997. E
também nesse contexto que se intensificam a criagdo de associagdes civis, espagos
alternativos e de redes de apoio, como, por exemplo, a Casa Brenda Lee, no Rio de
Janeiro, voltada ao acolhimento de pessoas trans.

A fase do giro mortal da aids ¢ um periodo em que a homossexualidade passa a ser
historicamente regulada pela biopolitica, conceito de Michel Foucault (1975-1976), além
de responder a uma dinamica social, que foi nomeada por Larissa Pelucio e Richard
Miskolci (2009) de sidadanizagdo. Nessa modalidade de cidadania articulada com a Sida?,
passou-se a exigir um tipo especifico de governo da vida soropositiva por parte do proprio
sujeito, que devia cuidar de sua saude por meio de um comportamento preventivo. Isto ¢,
um governo de si bioascético ao nivel de uma producdo de subjetividades vigilantes e
também controladas pelo uso dos farmacos - a terapia antirretroviral, a TARV,
implicando na submissdo a um discurso ascético da biomédica e na “manutencdo de
formas de vida abjetas, que, de varias formas, rompem com as praticas e discursos do
‘bom paciente’” (Butturi, 2022, p. 235).

As politicas de prevencdo ao HIV/aids, em sua génese, foram marcadas por
preocupagdes de cunho segregacionista ao longo da década de 1980 e no inicio dos anos
1990, priorizando o controle e a normatizagao dos corpos muito mais do que a atengao as
diferengas e as demandas das populagdoes LGBTQIA+. A nogdo de “diversidade”, como
observa Pelucio (2009), sequer era considerada no momento de formulacdo dessas
medidas, uma vez que ainda ndo havia adquirido o estatuto politico que possui
atualmente. Soma-se a esse contexto o processo histérico de patologizacdo da
homossexualidade no Brasil, em que ser gay foi oficialmente considerado um transtorno
psiquiatrico até 1985. No que se refere aos discursos sobre a aids produzidos no pais,
Pelucio e Miskolci (2009) apontam, assim, para a necessidade de “refletir sobre uma
histéria nunca contada: a da constitui¢ao subjetiva das sexualidades vigiadas™ no contexto
do HIV/aids.

Essas duas décadas constituem também um momento em que a cultura LGBT
brasileira reorganizou imaginarios sociais, identidades dissidentes, corporalidades e redes
de cuidado. Trata-se de um periodo que pode ser analisado a partir das experiéncias do
trauma e do luto, mas também das praticas e dos discursos de resisténcia. Nesse contexto,
a pista de danga configura-se como um espago de encontros no qual as corporalidades
eram musicalmente guiadas pela house music®. Partindo desse horizonte, esta pesquisa
busca compreender e identificar como as memodrias LGBT - em especial aquelas
vinculadas ao contexto historico da epidemia do HIV/aids e aos impactos das experiéncias
vividas - podem comparecer, de diferentes formas, na constru¢do de personagens que
representam as velhices LGBT no cinema brasileiro, reconhecendo as emogdes como

! Escreve-se aids (4dcquired Immune Deficiency Syndrome) em homenagem ao escritor, sociélogo, jornalista
e ativista brasileiro Herbert Daniel (1964-1985).

2 Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida, Sida.

3 Neste link, vocé pode ouvir uma playlist que esta sendo atualizada ao longo desta jornada de doutoramento
no Péscom, Ufes: https://encurtador.com.br/QTYt
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politica dos afetos (Ahmed, 2014; Rolnik, 2007) e como estratégias de resisténcia.

2. Stonewall e a politizacdo da visibilidade LGBT (BRASIL X EUA)

Historicamente, no que diz respeito as lutas por direitos e visibilidade LGBT, ¢
possivel estabelecer um paralelo entre Brasil e Estados Unidos, tendo como principal
marco a eclosdo do motim no bar Stonewall, em 28 de junho de 1969, quando “grupos
politicos de gays e lésbicas assumidamente comegaram a utilizar o ativismo de base e a
desobediéncia civil voltada a obtengao de publicidade (ou “zaps”) na luta pela “libertagao
gay” (Benshoff & Griffin, 2006, p. 156). Tem inicio entdo o Gay Moviment americano
— cujas representantes trans Sylvia Rivera* e Marsha P. Johnson® tiveram significativa
importancia, ao questionar questdes de raga e classe trazidas a cena, a época, tal como
ocorre em maior escala atualmente:

Nessa atual conjuntura, a identidade cis heterossexual, branca, de classe elitizada, por
muito tempo consolidada como o paradigma hegemonico por natureza, abre-se a uma
constelagcdo sem precedentes, e sujeitos ha muito empurrados em dire¢do ao limbo por
ndo se confirmarem a essa configuracdo imposta passam a vislumbrar uma
possibilidade de reconstruirem suas historias. (Morais, 2025, pp. 23-24)

No Brasil, entretanto, o0 movimento homossexual e l1ésbico constituiu-se de forma
distinta, tendo vindo “quase a reboque de precedentes” (Trevisan, 2010, p. 49). Em
contraste com o contexto norte-americano, onde se consolidou um discurso préprio de
luta pela chamada “libertagdo gay”, o cenario brasileiro caracterizou-se, segundo
Trevisan (2010), pela quase inexisténcia - ou mesmo pela “despreocupagdo” - em torno
da construcao de um discurso que o autor denomina de “homocultura”.

Em ambos os contextos, “o0 movimento e a consciéncia homossexual advieram de uma
relacdo com as esquerdas de cada pais” (Trevisan, 2010, p. 49), desde a década de 1960,
no interior da contracultura e em didlogo com o ativismo negro € o movimento feminista.
Ainda assim, no Brasil, a emergéncia publica das vozes LGBT ocorreu de forma mais
tardia em relagdo ao contexto norte-americano. Esse descompasso também se reflete no
percurso do cinema brasileiro, especialmente no que diz respeito a produg¢do de imagens
plurais capazes de “representar uma democracia real de sujeitos e corpos diversos” (Lopes
& Nagime, 2015, p. 16), como se observou no contexto do New Queer Cinema (NQC) -
um momento histérico que foi intitulado e batizado pela critica de cinema B. Ruby Rich
e que incluia produgdes de diretores e artistas experimentais dos Estados Unidos, Canada
e Reino Unido. E justamente no catdlogo da mostra New Queer Cinema - Cinema,
Sexualidade e Politica®, que o pesquisador Denilson Lopes (2015) formula, pela primeira
vez, um conjunto de questdes destinadas a abrir o debate sobre o cinema queer brasileiro

4 Sylvia Rivera, uma mulher trans latina de ascendéncia porto-riquenha e venezuelana, esteve na linha de
frente dos motins do bar Stonewal e dedicou grande parte de sua vida na luta por justica para aqueles que
historicamente o movimento gay mainstream desprezou: pessoas gueers em situacdo de rua, encarceradas,
imigrantes e também pessoas negras queers periféricas.

3> Marsha P. Johnson (1945- 1992) foi uma mulher trans negra, artista e ativista americana que, em parceria
com Sylvia Rivera, lutou pela libertagdo trans.

® A Mostra New Queer Cinema — Cinema, Sexualidade e Politica foi realizada entre junho e setembro de
2015, em cinco cidades brasileiras, por meio da Caixa Cultural. A programacao reuniu filmes, debates e
atividades formativas dedicadas a discutir as relagdes entre cinema, sexualidade e politica, tomando como
referéncia o contexto internacional do New Queer Cinema e suas reverberagdes no Brasil.
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contemporaneo, em comparagdo com as obras dos contextos americano, canadense e
europeu:

Existe afinal uma influéncia do New Queer Cinema sobre o cinema que foi produzido
em nosso pais nos ultimos anos? Ou para pensarmos num Novo Cinema Queer
Brasileiro temos que mudar os paradigmas e partir de uma situacao politica-historica-
social propria, além de levar em conta também as diferentes realidades de producao,
exibicao e distribuicao? (Lopes & Nagime, 2015, p. 16)

E com Madame Satd (2002), de Karim Ainouz, que se consolida um marco
fundamental do cinema queer no Brasil. No entanto, esta pesquisa propde ampliar o
recorte temporal comumente associado a esse campo, estabelecendo um dialogo entre o
New Queer Cinema, sobretudo em sua vertente norte-americana, € a emergéncia de um
Novo Cinema Queer Brasileiro, a partir dos anos 2000.

Além disso, por ndo termos tido uma producdo cinematografica que adotasse o
assumir-se (Sedgwick, 2007) para a familia, amigos e colegas de trabalho como estratégia
para a liberacao sexual e o orgulho de si, nem produzisse obras audiovisuais capazes de
realizar reflexdes mais complexas sobre questdes de género e sexualidade ou questionasse
os discursos biopoliticos em torno da crise da aids, nossa proposta neste primeiro
movimento ¢ analisar fragmentos de discursos oficiais veiculados em programas de TV,
fragmentos de campanhas publicitarias de prevengdo em torno do HIV/aids, imagens
encontradas em propagandas publicitarias oficiais, reportagens em midias analogicas
(revistas, TVs), entre outros arquivos obsoletos.

Ainda no contexto das experiéncias de gays e lésbicas nos Estados Unidos da década
de 1970, embora o discurso militante do assumir-se comegasse a repercutir nas
consciéncias individuais, Benshoff e Griffin (2006) recorrem ao historiador norte-
americano do cinema Thomas Waugh, que recorda:

como era desesperador naqueles dias antes de existirem festivais de cinema e video
queer em todas as cidades e jovens queer de vinte anos com cameras de video em cada
encontro. Fome, seca, siléncio e invisibilidade eram de fato as palavras que cineastas-
punk-bichas como eu utilizava para descrever o ambiente audiovisual na primeira
década pos-Stonewall (Benshoff & Griffin, 2006, p. 154)

Siléncio e invisibilidade constituem marcas centrais do contexto de producao em um
cinema norte-americano anterior ao New Queer Cinema (pré-NQC). E nesse cenario que
tém inicio os primeiros impulsos documentais e experimentais voltados a questionar nao
apenas os modos de representagdo cinematografica vigentes (Benshoff; Griffin, 2006),
mas também um modelo “palatavel e higienizado do homoerotismo™ (Lacerda, 2015, p.
124), caracteristico das produgdes do cinema de Holywood.

E a partir dessa perspectiva que, ap0s a realizagio de um estudo historico-arqueologico
como primeiro movimento desta pesquisa, iniciamos uma etapa de contextualiza¢ao - ndo
cronologica - e de aplicacdo de diferentes possibilidades metodoldgicas a analise de
filmes que mobilizam aquilo que estamos denominando de imaginario das velhices
LGBTQIAP+ no cinema brasileiro (ou, alternativamente, pessoas LGBTQIAP 50+).

Para tanto, propomos a realizagdo de uma revisdo bibliografica que permita
contextualizar o periodo compreendido entre 1981 e 1997. Partimos do pressuposto de
que a andlise desse momento histérico possibilita compreender, sobretudo, de que
maneira a experiéncia traumatica pode ter incidido sobre os imaginarios em torno de
pessoas LGBT50+ no cinema brasileiro. Em outras palavras, buscamos investigar como,
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a partir do trauma da epidemia do HIV/aids, personagens LGBT50+ no cinema
contemporaneo reinventam seus modos de vida e seus desejos, em diferentes fases e
momentos do cinema brasileiro, cujas “praticas cinematograficas de oposic¢ao [...] no
Terceiro Mundo tém experimentado uma variedade de estéticas alternativas” (Shohat &
Stam, 2006, p. 407). As fases da producdo dessas obras audiovisuais as quais nos
referimos sao:

- Chanchada (final da década de 1930 a meados dos anos 1960);

- Cinema Novo, na segunda fase (1964-1968) e terceira fase (1968-1972);

- Cinema Marginal, Udigrudi (1968-1973);

- Periodo da Embrafilme (1970-1990);

- Cinema de retomada (1995-2002);

- P6s-Retomada (2002 em diante);

- E a produgdo cinematografica brasileira em periodos, como o Golpe (2016-2019), o
governo bolsonarista (2019-2022) e a reconstrugdo das politicas de fomento pelo
Ministério da Cultura (Minc) e a Ancine (2023-). (Nagib, 2002; Xavier, 2001; Ikeda,
2015).

Nesse sentido, consideramos personagens LGBT50+ como “sujeitos de experiéncias
emocionais” (Xavier, 1983, p. 46), representados em filmes cujas imagens dialoguem
com um entendimento do desejo como fluido e ndo fixado, liberado de politicas
identitarias homogeneizantes que tendem a apagar multiplicidades e diferencas (Morais,
2025). Ademais, para a realizacdo do primeiro movimento da pesquisa, que denominamos
histérico-arqueoldgico, reconhece-se a necessidade de um estudo mais aprofundado do
método arqueoldgico proposto por Michel Foucault, anterior a fase genealdgica de sua
obra. No entanto, o tempo proprio de um doutorado mostra-se incipiente e fugaz para
abarcar plenamente essa empreitada.

E embora, como afirma Maria Immacolata Vassalo de Lopes (2004), no artigo
Pesquisa de comunicag¢do: questoes epistemologicas, tedricas e metodologicas, o
interesse pelo que a autora denomina de “contexto discursivo da ciéncia” tenha crescido
e se generalizado na América Latina a partir da década de 1990, ¢ preciso considerar que
a historia do campo da Comunicagao sempre foi marcada pela diversidade tedrica e pela
historicidade de seu objeto (Lopes, 2004). Portanto, arrisco afirmar que, para a realizacao
de um movimento de pesquisa como o que denominamos historico-arqueologico, no
campo da Comunicacao e Territorialidades, torna-se necessario ler e reler ndo apenas A
Arqueologia do Saber (2014), de Michel Foucault, mas também obras como Arqueologia
das Midias (2006), de Friedrich Kittler/Zielinski; e, mais recentemente, ainda nao
traduzidos para o portugués, os dois tomos de Wilde Archdologien (Arqueologias
Selvagens), de Knut Ebeling - o primeiro de 2009 e o segundo de 2016; ¢ What Is Media
Archaeology? (O que é Arqueologia da Midia), de Jussi Parikka (2012). Essas leituras
podem contribuir para a constituigdo de multiplos vieses metodologicos na produgao de
pesquisas em Comunicagdo e Territorialidades, especialmente aquelas voltadas as
materialidades vestigiais da midia em outros tempos e formatos.

3. Analise do fragmento filmico
Entramos, assim, no segundo movimento da pesquisa. Reconhecendo ndo apenas os

desafios inerentes ao trabalho - sempre inacabado - de analise filmica (Aumont; Marie,
2004), mas também as limitagdes proprias dessa travessia académica, destacamos que,
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nesta segunda fase, a proposta ¢ pesquisar com ¢ sobre filmes. Apds a realizagcdo de um
estudo historico-arqueoldgico como primeiro movimento de pesquisa, inicia-se, portanto,
uma etapa voltada a contextualizagdo - ndo cronoldgica - e a aplicacdo de diferentes
possibilidades metodologicas para a analise filmica, que mobilizam os eixos aqui
propostos. Nesse sentido, reconhece-se que as abordagens metodologicas para a analise
do fragmento do filme sao multiplas.

A partir dos filmes que compdem o corpus desta pesquisa, propomos abordé-los a
partir de diferentes eixos analiticos. O primeiro refere-se a problematizacdo da velhice
(Beauvoir, 1976). O segundo diz respeito a autoria - queer € ndo queer - ¢ as implicacdes
dessa posi¢do na construcao das obras (Bernardet, 1994; Marconi, 2020). Em seguida,
consideramos as formas de representagdo no cinema brasileiro (Shohat & Stam, 2006;
Stam, 2008; Xavier, 1983), em didlogo tanto com o New Queer Cinema (Rich, 1992)
quanto com o chamado Novo Cinema Queer Brasileiro (Lopes & Nagime, 2015).

Do ponto de vista da linguagem cinematografica, a andlise se concentra em aspectos
narrativos e visuais (Aumont, 2004), por meio do exame de fragmentos filmicos - frames
especificos e suas temporalidades. O estudo focaliza a posicdo dos personagens em
relacdo aos perfis do envelhecimento LGBT e sua insercdo nas obras, articulando
diferentes aportes tedricos para examinar a narrativa de cada filme e a trajetoria desses
personagens: o que eles revelam ou expressam sobre suas velhices em cena. Por fim,
serdo discutidas as praticas e performatividades de género (Butler, 2000, 2003) ¢ as
configuracdes da sexualidade (Foucault, 1976, 1984, 2018) que atravessam essas
representacoes.

No que se refere as imagens, as possibilidades analiticas tornam-se ainda mais
complexas. Em um primeiro momento, elas podem ser abordadas a partir da obra filmica
enquanto um mundo de imagens, compreendendo o imaginario das velhices LGBT como
um conjunto de producdes imagéticas materializadas em obras artisticas (Wunenburger,
2007). Em seguida, considera-se a produgdo das imagens como uma operagao material e
sensivel se dando a partir de um regime de imagens (Ranciere, 2005, 2009, 2012), capaz
de estabelecer relagdes entre corpos, palavras, tempos, objetos e gestos - elementos “tao
importantes quanto os personagens, na medida em que remetem a tracos historicos e a
metonimias culturais” (Shohat & Stam, 2006, p. 419).

Essas andlises do fragmento filmico serdo articuladas também com a no¢ao de amizade
(Ortega, 2002), ética e a teoria queer (Butler, 2003), em didlogo com nog¢des como utopia
e futuridade dissidente em Cruising Utopia (Muiioz, 2009), além dos debates sobre
afetos, agenciamentos e politicas do desejo (Rolnik, 2011; Deleuze & Guattari, 1995;
Guattari, 1985).

A primeira vista, essa tarefa parece quase impossivel - e, de fato, o é. No entanto, ao
optarmos por uma analise orientada pelo fragmento e pelo vestigio de cada filme, a partir
de frames especificos, essa abordagem se mostra mais viavel, sobretudo diante da
quantidade de obras identificadas na curadoria’ inicial da pesquisa. Além disso, a escolha
pelo fragmento filmico ndo implica o abandono das questdes relativas a montagem
estrutural, como enquadramento, roteiro, sequéncias, planos e atuagdo dos atores, entre
outros aspectos, que permanecem centrais para a analise das imagens e de seus sentidos.
Nesse movimento analitico “[...] a imagem em si mesma ¢, portanto, carregada de
ambiguidade quanto ao sentido, de polivaléncia significativa. Vimos, por outro lado, que

" Foi a partir da experiéncia na pratica cineclubista, ao longo de 12 anos, € da produ¢do de uma curadoria
de filmes para o CineLGBT50+ - Mostra do ES Cineclube Diversidade para Pessoas da Terceira Idade, que
ocorreu entre os dias 23 e 26 de outubro de 2025, em Vitoéria, que realizei o levantamento de filmes
brasileiros gueers € ndo queers para esta pesquisa.
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a imagem sozinha ndo nos permite perceber o tempo da acdo que transcorre.” (Martin,
2003, p. 27).

Como observa Martin (2003), a imagem isolada ndo permite apreender plenamente o
tempo da agdo narrativa que nela se desenvolve. No entanto, € precisamente nesse limite
que se situa a poténcia da analise do fragmento filmico, entendido aqui ndo como
substituto da totalidade do filme, mas como vestigio capaz de condensar temporalidades
outras - afetivas, histéricas e memoriais - que atravessam as imagens € 0s corpos nelas
representados.

Considerando isso, ao escolhermos os frames para cada filme, esses serdo postos
também em relagdo a seu contexto de producao; ao filme e sua intensidade, intimidade e
ubiquidade (relacdo tempo-espago); ao som ndo somente enquanto banda sonora
produzida, mas como possibilidade sensorial e poética, comunicativa e informativa; entre
outras questdes tanto sutis quanto infinitas no jogo de interpretacdo da linguagem
cinematografica, no que se refere a critica interna (do filme), externa (do diretor, contexto
de produgdo etc) e do proprio documento filmico para além das significa¢des ideoldgica
€ morais.

4. Filmes que serio analisados:

Orgia ou 0 Homem que deu Cria (ficgdo, 92 min, 1970), de Jodo Silvério Trevisan;

O beijo no Asfalto (ficcao, 1h20, 1980), de Bruno Barreto,

Os Rapazes das calgadas (ficgdo, 1h21min, 1981), de Levi Salgado,

Dores de Amor (documentario, 58min, 1988), de Pierre-Alain Meier (sui¢o-brasileiro)

Harmada (ficgdo, 1h40, 2003), de Maurice Capovilla (adapta¢do do romance
homonimo de Jodo Gilberto Noll),

Tomba-Homem (documentario, 42min, 2008), de Gibi Cardoso;

Depois de tudo (ficgao, 12 min, 2008), de Rafael Saar;

Phedra (documentario, 13 min, 2008), de Claudia Priscilla;

Bailao (ficcao, 17 min, 2009), de Marcelo Caetano;

A Dama do Estdcio (ficcao, 22min, 2012), de Eduardo Ades;

Quem Tem Medo De Cris Negdo? (documentario, 26 min, 2012), de René Guerra;

Esse Amor Que Nos Consome (documentario/drama, 1h20m, 2012), de Allan Ribeiro;

Meu Amigo Claudia (documentario, 1h27, 2013), de Dacio Pinheiro;

Castanha (documentario, 1h 35, 2014), de Davi Pretto;

Yorimata (documentario/musical, 1h56, 2014), de Rafael Saar;

O Clube (documentario, 14 min, 2014), de Allan Ribeiro;

Batguano (ficgdo cientifica, 1h14, 2014), de Tavinho Teixeira;

Sdo Paulo em Hi-Fi (documentario, 1h40, 2016), de Lufe Steffen;

A Destruigdo de Bernardet (documentario, 1h12, 2016), de Claudia Priscilla e Pedro
Marques;

Santiago (documentario/drama, 1h20, 2007), de Jodo Moreira Salles;

Vaca Profana (fic¢ao, 15 min, 2017), de René Guerra;

Divinas Divas (documentario, 1h50, 2017), de Leandra Leal;

Primavera (ficgao, 24 min, 2017), de Fabio Ramalho;

Verde Limdo (fic¢ao, 18 min, 2018), de Henrique Arruda,

Vo, a senhora é lésbica? (ficcao, 17 min, 2018), de Bruna Estevem Amorim;

Gretta (ficcao, 97 min, 2019), de Armando Praga;

Mpr. Leather (documentario, 85 min, 2019), de Daniel Nolasco;

Vento Seco (ficcao, 1h50, 2020), de Daniel Nolasco;
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Homens Pink (documentario, 50 min, 2020), de Renato Turnes;

Luana Muniz - Filha da Lua (documentario, 1h 15min, 2021), de Rian Cérdova e
Leonardo Menezes;

Entreaberta (ficgdo, 15 min, 2021), de Bruna Estevem Amorim;

Peixe abissal (ficcdo, 110 min, 2022), de Rafael Saar;

Filhos da noite (documentario, 16 min, 2022), de Henrique Arruda;

Ferro's Bar (documentario, 25 min, 2022), de Nayla Guerra, Rita Quadros, Fernanda
Elias, Aline A. Assis;

Os finais de domingo (ficgdo, 8 min, 2023), de Olavo Junior;

Os animais mais fofos e engragados do mundo (fic¢ao, 24 min, 2023), de Renato
Sircilli;

Filhas da noite (documentario, 1h83, 2024), de Henrique Arruda;

Toda noite estarei la (ficgao, 112 minutos, 2024), de Tati Franklin e Suellen
Vasconcelos.

Cabe, durante o processo de analise do material - entendido aqui como fragmento
filmico -, contextualizar essas produgdes cinematograficas a partir de “tal momento, tal
imagem ou parte das imagens, tal situacdo” (Aumont, 2004, p. 12), levando em
considera¢do o momento historico e as condi¢des de producao de cada uma delas.

Nesse sentido, ¢ possivel mobilizar, por um lado, questdes de carater mais
informacional, relacionadas ao histérico dos movimentos LGBT no Brasil - incluindo
politicas publicas e marcos sociais contemporaneos -, ao cinema brasileiro em diferentes
periodos e a0 Novo Cinema Queer Brasileiro, por meio de panoramas de mostras e
festivais tematicos, bem como de editais especificos voltados a realizadores LGBT. Por
outro lado, a andlise pode se orientar por abordagens mais analiticas, a partir de temas
vinculados a cultura LGBT, como as chamadas “coisas de viado” (Beauvais, 2010), a
pista de danga, o transformismo, entre outras praticas de sociabilidade e visibilidade
LGBT (Trevisan, 2000; Green, 2006), como, por exemplo, o Carnaval.

Nesse sentido, a estética carnavalesca apresenta-se como uma importante
possibilidade de analise no material filmico desta pesquisa. As dangas de rua nos blocos
carnavalescos, a ocupacdo do espaco publico em uma utopia multirracial e a rebelido
simbolica dos sujeitos historicamente excluidos configuram um momento em que praticas
artisticas e criativas sdo coletivamente liberadas das normas sufocantes da corregdo ¢ do
decoro. Trata-se, ainda, de um contexto em que a cultura queer brasileira reverbera,
histérica e constantemente, os chamados “ecos textuais do Carnaval” (Shohat & Stam,
2006).

Compreendido como uma fonte arcaica e como uma estética alternativa, o carnaval
pode ser pensado a partir de uma tradicdo contra-hegemonica, na medida em que, “na
estética carnavalesca, tudo remete a seu oposto, dentro de uma logica da contradi¢ao
permanente, que transgride o pensamento monoldgico tipico de um certo tipo de
racionalismo positivista” (Shoat & Stam, 2006, p. 421).

Todas essas possibilidades de leitura podem nos oferecer pistas importantes, uma vez
que a atividade de analise filmica “trabalha o filme, no sentido de fazé-lo ‘mover-se’, ou
de fazer moverem-se suas significagdes e seu impacto” (Vanoye & Goliot-Lété, 2012)
sobre o imaginario e sobre o proprio cinema. Além disso, mesmo que a compreensao de
uma obra de arte, segundo Deleuze e Guattari (1992), seja concebida a partir da produgao
de blocos de sensacdes formados por afetos e perceptos - em vez de nogdes tradicionais
como forma, conteido ou representacao -, ndo negamos que, nesta pesquisa, a analise dos
filmes sera realizada de forma descritiva, a partir de uma tematica central. Tal analise
incluird formas estéticas especificas, como o camp (Sontag, 2020) e a arte queer do

51



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

fracasso (Halbertam, 2020), além de considerar a importincia do género e da
experimentalidade de cada obra, seja ela ficcional ou documental. No caso dos
documentarios, destaca-se o impulso para o uso de arquivos historicos na construcio de
narrativas sobre a memoria da cultura LGBT no Brasil.

O impulso e as inquietagdes que atravessam tanto o trabalho de andlise filmica quanto
a pesquisa historico-arqueologica exigem, portanto, que sigamos por dire¢cdes multiplas
e transdisciplinares, como ja apontado nesta introducdo. Dai também a escolha por um
corpus ampliado de filmes, que nos permita captar o que essas obras dao a ver e a dizer
sobre a historia da cultura queer e sobre os modos de vida das pessoas LGBTQIAPS50+.
Trata-se de buscar compreender, a partir do fragmento filmico, aquilo que em cada filme
se deixa entrever como pensamento e experiéncia vivida; de tentar articular sonho e real,
tanto pelo impulso imaginativo das vivéncias e dos desejos nas velhices queer quanto
pelas provas documentais da cultura LGBT brasileira em relagdo ao passado, em um
movimento de atualiza¢ao em dire¢ao ao futuro; ou ainda de apreender, no carater fugaz
e performativo das imagens do Novo Cinema Queer Brasileiro, sua pregnancia persuasiva
(Martin, 2003).

5. Primeiras pistas

“Em nossa sociedade, a pessoa de idade ¢ designada como tal tanto pelos costumes
quanto pelas atitudes dos demais e pelo proprio vocabulario: ela se vé na contingéncia de
assumir esta realidade” (Beauvoir, 1976, p. 16). E a partir da recusa de identificar a pessoa
idosa apenas por suas praticas e discursos inscritos em uma dindmica hegemonica e
heteronormativa - e, em vez disso, a partir do que Judith Butler (2015) aponta como o
potencial historico-politico da vulnerabilidade -, que comecamos a compreender o
envelhecimento, ou melhor, os envelhecimentos das pessoas LGBTQIAP+. Nesse
sentido, Butler (2018) diz: “A vulnerabilidade constitui um aspecto da modalidade
politica do corpo. [...] Somos, como corpos, vulneraveis aos outros e as instituigdes, €
essa vulnerabilidade constitui um aspecto da modalidade social por meio da qual os
corpos persistem.” (Butler, 2018, p. 20).

Além disso, o trabalho de analise das representacdes dessa fase especifica da vida parte
do entendimento de que a palavra “velho” ¢ historicamente carregada de sentidos
pejorativos, funcionando muitas vezes como insulto - experiéncia reiteradamente vivida
por pessoas queerizadas 50+. Soma-se a isso a persisténcia de uma binariza¢ao normativa
das velhices LGBT+, organizada a partir de polos opostos. No registro positivo, essas
representacdes tendem a enfatizar a ndo vitimizagdo, a hipersexualizacdo, o orgulho
LGBT, o cuidado com a prevencdo de doencas, bem como elevados padrdes de
desempenho cognitivo, fisico e financeiro, além da disposi¢do para a vida publica e
noturna. Em contraste, no polo negativo, concentram-se imagens associadas a soliddo, ao
isolamento, a depressdo, a drogadicdo, a perturbacdes psicologicas, ao declinio da
atividade sexual e a degradagdo fisica, entre outras (Simdes, 2011).

Independentemente desses polos binarios e dos discursos gerontologicos e sexologicos
sobre sexualidade e envelhecimento - ainda que tais discursos sejam relevantes,
especialmente no que diz respeito as praticas do cuidado de si (Foucault, 2014) -,
propomos que as analises sejam realizadas de maneira prioritariamente transdisciplinar,
a partir das imagens e narrativas produzidas em diferentes periodos do cinema brasileiro.
Para tanto, mobilizamos o imaginario como categoria analitica central, capaz de articular
afetos, memorias e regimes de visibilidade que atravessam as velhices LGBTQIAP+.
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Nao ¢ a partir de uma velhice ndo assumida - pois, como nos lembra Simone de
Beauvoir em A4 velhice, “dedicar-se a ela e entregar-se a ela ¢ menos exaustivo”
(Beauvoir, 1976) -, tampouco de uma concep¢ao de velhice vinculada a um destino
comum que culmina em doenca, ruptura e luto, ou ainda as involugdes da senescéncia,
entendidas como uma “anomalia normal” (Beauvoir, 1976), que pretendemos seguir
andarilhando nesta pesquisa. Sem negar esses € outros processos constitutivos do
envelhecimento - como os indicios ambiguos inscritos no corpo, o medo de envelhecer
ou a evocagao triste, alegre ou melancdlica do passado por meio da lembranca e da
rememoragao -, propomos pensar o imagindrio do envelhecimento ndo apenas como uma
fase especifica da vida, socialmente demarcada no contexto brasileiro, mas também a
partir de outras leituras, relacionadas ao tempo, a memdria, ao corpo, as vulnerabilidades,
a amizade e, sobretudo, as estéticas, sensibilidades e formas de resisténcia, como ilustra
Beauvoir (1976):

Assisti, uma vez, em Roma, a uma transfigurago inversa: uma [velumesa]® americana
sexagendaria sentou-se no terraco de um café onde eu me encontrara. Conversava com
uma amiga e de repente riu, com uma risada vibrante de uma mulher jovem que a
transfigurou e me fez recuar vinte anos [...] também naquele momento, a brusca
contracdo do tempo me desvendou, com dolorosa evidéncia, sua forca devastadora.
(Beauvoir, 1976, p. 15)

Analisaremos o imaginario em torno das velhices LGBTQIAPS50+ a partir das imagens
dos filmes brasileiros e, ao estamos com as imagens, ¢, por meio delas, que tentaremos
buscar principalmente aquelas que nos possibilitem, sobretudo, o ver e o dizer sobre
expressoes, gestos e forgas performativas “responsaveis pelo surgimento de novos
campos de vida, novos territorios e cenas criativas inéditas (que) venham a tona” (Costa,
2025, p. 17), mesmo diante desta “contra¢do do tempo” a que Beauvoir (1976) evidencia.

Trata-se, assim, de pensar uma temporalidade que va além do eixo homocéntrico,
heteronormativo e patriarcal - aquele que torna “os corpos ideologizados e fetichizados
em identidades estruturadas e estruturantes” (Barreto & Heloani, 2011, p. 92),
eternizando preconceitos e esteredtipos. Portanto, nesta jornada, estaremos a observar as
misturas, a fazer e a refazer as perguntas, a tentar produzir sentido, sobretudo a partir de
relacdes de amizade, e a buscar, portanto, as primeiras pistas sobre as velhices
queers, considerando que nao “se trata de firmar pactos espurios com as exigéncias do
tempo, esculpindo nossas intengdes por valores moldados pela mao branca do mercado,
do tempo do agora, da promessa de felicidade.” (Klein & Andrade, 2025, p. 23).

Trata-se de uma jornada historica-afetiva em torno da cultura queer e do cinema
brasileiro, que atravessa identidades ndo como quem percorre diversos “cubiculozinhos
abarrotados” - onde se segmentam raga, sexo, classe, vocacao, género e, sobretudo, idade
(Anzaldua, 2009) -, mas como quem flui em processos identitérios, tal como o caudal de
um rio:

Contida dentro do rio esté sua identidade, e ela precisa fluir, mudar para continuar um
rio - se parasse seria um corpo de agua contido, como um lago ou um tanque. As
mudangas no rio sao externas (mudangas no ambiente - leito do rio, clima, vida animal)
e internas (dentro das dguas). O conteudo de um rio flui por entre suas margens.

8 Observagdo: a palavra “volumosa” foi riscada na citagdo para problematizar e contestar qualquer discurso
gordofobico ou estigmatizante dirigido a corpos considerados “gordos”, mantendo a fidelidade a fonte
original.
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Mudangas na identidade, da mesma forma, sdo externas (como outras/os percebem
alguém e como alguém percebe outras/os e o mundo) e internas (como alguém percebe
a si mesma/o, autoimagem). Pessoas em diferentes regides nomeiam as partes do
rio/pessoa que veem (Anzaldta, 2009, p. 06)

Nesse sentido, para Simone de Beauvoir (1976), o idoso ¢ o “outro”, isto ¢, aquele que
se ¢ para os outros - que € visto ou invisibilizado justamente por ser revelado em sua
idade. Assim, ele pode passar a ndo se aceitar plenamente. Ou seria, talvez, um sentir-se
“sem idade”? Um vivido extemporaneo, caminhando dia apds dia, sem precisar “se
encarregar de representar uma das Idades da Vida” (Proust apud Beauvoir, 1976, p. 14),
em meio as contradi¢des intransponiveis entre a evidéncia intima do envelhecimento -
que garante a permanéncia no mundo - € a certeza objetiva das metamorfoses que surgem
€ se inscrevem no corpo.

Conclusao

Estas sdo algumas das pistas que esta pesquisa se propde a investigar, analisar e
compreender, por meio dos atravessamentos aqui propostos, no que diz respeito as
possibilidades de operagdes metodologicas para o estudo do cinema no campo da
Comunicacdo e Territorialidades, com énfase em sexualidade, género, dissidéncias,
resisténcias ¢ modos de vida queerizados. Pensar essas identidades como um rio,
conforme sugere Anzaldua (2009), e, a0 mesmo tempo, em combinagdo com oS
imaginarios que o cinema brasileiro produz sobre pessoas LGBT50+, nao ¢ tarefa
simples. Assim como ndo ¢ facil contestar um destino, tal como o que Beauvoir (1976)
nos apresenta, também nao ¢ abdicar de uma admoestacdo sobre o processo de
envelhecimento. A autora (Beauvoir), ao parafrasear o escritor gay Marcel Jouhandeau
(1888-1979), que, aos 70 anos, escreveu em um de seus diarios: “Durante meio século
nunca deixei de ter 20 anos. Chegou a hora de desistir dessa usurpagao” (Beauvoir, 1976,
p. 15), nos lembra da tensdo entre a continuidade do sujeito e as transformagdes impostas
pelo tempo.
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psicanalitica e psicossocial de Aguas Profundas (2022)
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Resumo: O presente artigo analisa as dindmicas emocionais ¢ 0s jogos de poder
estabelecidos entre Vic Van Allen e Melinda Van Allen no filme Aguas Profundas
(2022), dirigido por Adrian Lyne. A pesquisa adota uma abordagem qualitativa e
interpretativa, fundamentada na analise filmica e em uma perspectiva interdisciplinar que
articula contribuicdes da psicanélise, da psicologia das emogdes, da teoria do apego, dos
estudos de género e masculinidades e das teorias sociologicas do poder. O objetivo central
consiste em compreender como o controle emocional extremo de Vic e a provocagao
constante de Melinda estruturam uma dindmica conjugal marcada por repressdo,
ambivaléncia e violéncia simbolica. A analise evidencia que o aparente autocontrole de
Vic pode ser interpretado como um mecanismo defensivo associado a supressdo
emocional, enquanto o comportamento de Melinda revela padrdes relacionais marcados
pela busca constante de validacdo afetiva. Conclui-se que a relagdo conjugal representada
no filme ndo se organiza a partir da auséncia de afeto, mas da dificuldade de simbolizacao
e comunica¢do emocional, configurando um sistema relacional sustentado por tensdo
acumulada e estratégias sutis de dominagao.

Palavras-chave: regulagdo emocional, psicanalise, apego, masculinidade hegemonica,
poder simbolico

Abstract: This article analyzes the emotional dynamics and power relations established
between Vic Van Allen and Melinda Van Allen in the film Deep Water (2022), directed
by Adrian Lyne. The study adopts a qualitative and interpretative approach, grounded in
film analysis and supported by an interdisciplinary perspective that brings together
contributions from psychoanalysis, the psychology of emotions, attachment theory,
gender and masculinity studies, and sociological theories of power. Its main objective is
to understand how Vic’s extreme emotional control and Melinda’s constant provocation
structure a marital dynamic marked by repression, ambivalence, and symbolic violence.
The analysis shows that Vic’s apparent self-control can be interpreted as a defensive
mechanism associated with emotional suppression, whereas Melinda’s behavior reveals
relational patterns characterized by a persistent search for affective validation. The study
concludes that the marital relationship portrayed in the film is not organized around the
absence of affection, but rather around difficulties in emotional communication and
symbolization, thus configuring a relational system sustained by accumulated tension and
subtle strategies of domination.

Keywords: emotion regulation, psychoanalysis attachment, hegemonic masculinity,
symbolic power
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Introduciao

O cinema contemporaneo tem se destacado como um espago privilegiado para a
representacdo das tensdes psicologicas e afetivas que atravessam as relagdes
interpessoais. Nesse contexto, o filme Aguas Profundas (Deep Water, 2022), dirigido por
Adrian Lyne e baseado no romance homdnimo de Patricia Highsmith, apresenta uma
narrativa marcada por conflitos conjugais, disputas de poder e formas complexas de
regulagdo emocional. Ao explorar uma relacdo permeada por ciume, provocagao,
silenciamento e violéncia simbdlica, a obra oferece um material relevante para reflexdes
sobre os modos como os sujeitos elaboram desejos, frustragdes e estratégias de controle
no ambito da intimidade.

Partindo dessa perspectiva, este artigo investiga as dinamicas emocionais € 0s jogos
de poder estabelecidos entre os personagens Vic Van Allen e Melinda Van Allen. O
problema que orienta a pesquisa consiste em compreender de que maneira o controle
emocional exercido por Vic e as constantes provocagdes de Melinda estruturam uma
relacdo marcada por ambivaléncia afetiva, repressao emocional e disputas simbolicas.
Nesse sentido, questiona-se se a aparente frieza emocional de Vic pode ser compreendida
como expressao de maturidade afetiva ou como mecanismo defensivo de supressdao
emocional, bem como se a exposi¢ao recorrente do desejo por parte de Melinda constitui
manifestacdo de autonomia ou sinal de inseguranca relacional.

A hipoétese defendida € que os comportamentos dos personagens ndo decorrem da
auséncia de afeto, mas de dificuldades relacionadas a simbolizacdo e a comunicagao
emocional, produzindo uma dindmica relacional sustentada por tensdes acumuladas e
estratégias sutis de dominagdo. Para examinar essa problematica, o estudo adota uma
abordagem qualitativa e interpretativa, fundamentada na anélise filmica e em uma
perspectiva interdisciplinar que articula contribui¢cdes da psicandlise, da psicologia das
emocodes, da teoria do apego, dos estudos sobre masculinidades e das teorias sociologicas
do poder.

A relevancia da pesquisa reside na possibilidade de ampliar as discussdes acerca das
representacdes cinematograficas das relacdes afetivas contemporaneas, evidenciando
como determinadas formas de controle emocional e de exercicio do poder podem ser
naturalizadas nas dinamicas conjugais. Além disso, o trabalho contribui para o didlogo
entre estudos filmicos, psicologia e ciéncias sociais, demonstrando o potencial do cinema
como objeto de investigacao das subjetividades e das relagdes de poder.

Para atingir os objetivos propostos, o artigo esta organizado em trés momentos
principais. Inicialmente, apresentam-se os referenciais tedricos que fundamentam a
analise. Em seguida, desenvolve-se a interpretacdo das dinamicas emocionais e dos
mecanismos de poder observados na relagdo entre os protagonistas. Por fim, sdo
discutidos os resultados da investigacao, destacando-se as implicagdes dos achados para
a compreensao das representagdes da intimidade, da regulacdo emocional e das relagdes
de poder no cinema contemporaneo.

O filme Aguas Profundas (titulo original Deep Water), langado em 2022, é dirigido
por Adrian Lyne e produzido por Arnon Milchan, Garrett Basch e Steven Zaillian, com
distribuicdo da 20th Century Studios. A obra marca o retorno de Lyne ao cinema ap6s um
longo hiato, sendo relevante destacar que o diretor consolidou sua trajetoria no género do
thriller erdtico e psicoldgico com producdes anteriores como Atragdo Fatal (Fatal
Attraction) — langado originalmente em 1987 e estreado nos cinemas dos Estados Unidos
em 16 de setembro de 1987, chegando ao Brasil em 14 de janeiro de 1988 — e Proposta
Indecente (Indecent Proposal) —langado em 1993, com estreia mundial em 7 de abril de
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1993. Tal histérico autoral ¢ fundamental para compreender a estética e a atmosfera
narrativa do filme.

Baseado no romance homonimo de Patricia Highsmith, publicado em 1957, o longa-
metragem insere-se no género do thriller psicologico com forte carga erotica, explorando
tensdo conjugal, ambiguidade moral e violéncia latente. Diferentemente de thrillers
convencionais centrados em perseguicdes ou agao explicita, a narrativa constrdi suspense
por meio da ambivaléncia afetiva e da progressiva intensificagdo do conflito intimo.
Ambientado em um contexto suburbano de classe média alta nos Estados Unidos, o filme
apresenta uma estética marcada por planos prolongados, enquadramentos que privilegiam
expressoes faciais e uma fotografia que alterna luminosidade doméstica e sombras
simbdlicas. A trilha sonora e o ritmo narrativo contribuem para uma atmosfera de
desconforto gradual, caracteristica do thriller psicolégico contemporaneo.

No centro de Aguas Profundas (2022) esta o casal Vic Van Allen e Melinda Van Allen,
cuja relagdao misturada de amor, ciime e tédio ¢ o motor do enredo. Vic ¢ um homem rico
e intelectualmente sofisticado, que se aposentou precocemente depois de fazer fortuna
desenvolvendo chips de orientagdo para drones de combate, um trabalho tecnicamente
complexo e altamente lucrativo que lhe permitiu viver com conforto sem precisar de um
emprego tradicional. Ele se define mais pelo seu passado profissional e hobbies, como
cuidar de uma grande cole¢do de caracdis em casa, do que por uma carreira ativa no
presente. Essa aposentadoria tecnologica e seu jeito reservado o transformam em uma
figura introspectiva, observadora e, a0 mesmo tempo, inquieta com a vida que construiu.

Melinda, por outro lado, ¢ uma mulher atraente, extrovertida e sedutora, que parece
ndo encontrar satisfacdo no casamento morno com Vic. Ao contrario dele, ela ndo tem
uma ocupagao profissional definida dentro da narrativa e nao ¢ mostrada em um trabalho
tradicional. Sua presenca na comunidade gira muito mais em torno de festas, encontros
sociais e de manter multiplos relacionamentos amorosos. Melinda vive provocando seu
marido ao exibir seus amantes na frente dele, uma dindmica que serve tanto como um
escape emocional para ela quanto como um jogo psicologico complexo que alimenta o
ciime e o desconforto de Vic. Sua atitude audaciosa e autoafirmada diante das
infidelidades ¢ um dos maiores impulsionadores da tensdo entre eles.

O casamento dos Van Allen ndo ¢ convencional e, para evitar o desgaste de um
divorcio formal e manter uma fachada de familia funcional, eles concordam tacitamente
que Melinda pode ter quantos amantes quiser, contanto que permaneca com a familia,
especialmente por causa da filha deles, Trixie. Essa “arrumacao” socialmente aceita entre
eles cria um terreno fértil para mal-entendidos, provocagdes e suspeitas dentro de sua
comunidade em Little Wesley, Louisiana, levando a uma espiral de desconfianca e
eventos cada vez mais sombrios.

A escolha de Ben Affleck e Ana de Armas como protagonistas também possui
relevancia simbdlica. Ambos eram amplamente reconhecidos pela midia como casal fora
das telas no periodo de filmagem, o que intensificou o interesse publico e contribuiu para
arecepgao da obra sob lentes que misturam ficgao e imaginario social. O relacionamento
comegou apds se conhecerem no final de 2019, durante as filmagens de Aguas Profundas
(2022), em Nova Orleans, sendo que o namoro se tornou publico em marco de 2020 e
terminou oficialmente, em janeiro de 2021.

Do ponto de vista tematico, o filme articula elementos centrais do thriller erotico
classico, isto €, desejo, ciume, traicdo e violéncia, com problemdticas contemporaneas
relacionadas a masculinidade, regulacdo emocional ¢ dinamica de poder nas relagdes
intimas. O suspense ndo se constroi apenas pela possibilidade de crime, mas pelo
constante questionamento acerca da estabilidade psiquica dos personagens. Assim,
compreender o contexto de produ¢do e o enquadramento genérico da obra permite situar
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a analise dos personagens Vic e Melinda dentro de uma tradi¢do cinematografica
especifica, marcada por representagdes intensas da intimidade conjugal e pela exploragao
das fronteiras entre desejo, controle e destruicao.

Sabemos que o cinema contemporaneo tem explorado, com crescente sofisticagao, as
tensdes psicologicas presentes nas relagdes intimas. Em Aguas Profundas (2022), o
conflito conjugal ¢ construido menos por explosdes passionais evidentes € mais por
siléncios, olhares e gestos minimos. A narrativa acompanha o casamento de Vic e
Melinda, cuja relagdo ¢ marcada por acordos implicitos, humilha¢des publicas e uma
atmosfera permanente de instabilidade emocional.

Desde a cena inicial em uma festa, observa-se a construcdo visual de um contraste
fundamental. Melinda danga de forma provocativa com outro homem, expondo seu corpo
e seu desejo em um ambiente social aberto. Vic observa a distancia, imovel, com
expressdo facial quase neutra. A camera alterna entre 0 movimento expansivo dela e a
imobilidade contida dele, instaurando o eixo simbolico que atravessara toda a narrativa:
exteriorizagdo versus supressdo. A questdo que orienta esta investigacdo € a seguinte: a
frieza emocional de Vic constitui maturidade afetiva ou mecanismo defensivo? E,
simultaneamente, a teatralizacdo do desejo por parte de Melinda representa autonomia ou
expressao de inseguranca relacional?

A teoria da repressao, formulada por Sigmund Freud (2010), descreve o recalque como
processo pelo qual impulsos intoleraveis sdo excluidos da consciéncia. Entretanto, tais
contetidos ndo desaparecem, ou seja, retornam de forma deslocada ou sintomatica. No
caso de Vic, o ciime ndo ¢ explicitado verbalmente, mas reaparece sob a forma de
vigilancia constante e ameaga velada.

Jacques Lacan (1998) amplia essa concepcao ao afirmar que o sujeito se constitui na
relacdo com o desejo do Outro. A presenca recorrente de amantes na vida de Melinda
ameaca a posi¢ao simbdlica de Vic enquanto figura de centralidade conjugal. Seu siléncio
pode ser lido como tentativa de reapropriacdo do controle do desejo do Outro.

No campo da psicologia contemporanea, James Gross (1998; 2002) distingue
estratégias de regulacdo emocional, destacando a supressao expressiva como forma de
inibir manifestagdes externas de emocgao apos sua ativacao. Pesquisas empiricas indicam
que a supressao reduz a expressividade facial, mas mantém ou intensifica a ativagdo
fisiologica interna. Essa descricao ajusta-se a performance de Vic, porquanto seu rosto
permanece estavel, mas seu comportamento revela tensdo acumulada.

A teoria do apego, formulada por John Bowlby (2002), descreve padrdes evitativos
caracterizados pela minimizacdo da vulnerabilidade e dificuldade em expressar
dependéncia emocional. Vic apresenta tragos compativeis com esse padrdo, uma vez que
mantém autonomia aparente, evita confrontos emocionais diretos e substitui didlogo por
controle silencioso.

No plano sociolégico, R. W. Connell (1995) define masculinidade hegemdnica como
modelo que valoriza racionalidade, dominio e conten¢do emocional. Vic encarna esse
ideal em sua forma mais rigida. J& Pierre Bourdieu (1989) argumenta que o poder
simbolico opera de maneira invisivel, naturalizando hierarquias. O siléncio de Vic
funciona como instrumento de poder precisamente por ndo se apresentar como violéncia
explicita.

Analise da regulacio emocional e as dinAmicas de poder conjugal

No filme Aguas Profundas (2022), Vic Van Allen constri sua presenca nido pela
explosdo emocional, mas pela contencdo meticulosa. Em diversas cenas sociais,
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especialmente na festa realizada na residéncia do casal, observa-se um contraste
expressivo entre a performance expansiva de Melinda Van Allen e a postura controlada
de Vic.

Enquanto Melinda circula pelo ambiente, toca os convidados de forma insinuante, ri
em volume elevado e danga com proximidade corporal explicita, Vic permanece
majoritariamente estatico. Seu corpo revela tensdo contida com os ombros ligeiramente
elevados, a musculatura facial contraida, o olhar fixo que acompanha cada deslocamento
da esposa. Ele ndo se retira da cena, tampouco confronta. Permanece. Observa.

Essa permanéncia ¢ significativa. Embora verbalmente declare ndo se incomodar com
os envolvimentos extraconjugais de Melinda, sua vigilancia constante sugere o oposto.
Sob a perspectiva de Michel Foucault (1975), o comportamento de Vic aproxima-se do
principio do panoptismo, em que o poder ¢ exercido ndo pela intervencao direta, mas pela
possibilidade permanente de observagdo. O olhar torna-se mecanismo disciplinador. A
simples presenca silenciosa de Vic introduz tensao no ambiente. Ele ndo controla pela
palavra, mas pela expectativa.

A camera reforca essa logica. Em varios momentos, o enquadramento isola Vic em
planos médios ou closes prolongados, capturando microexpressdes quase imperceptiveis,
isto ¢, um leve estreitamento dos olhos, a mandibula pressionada, a respiragdo mais
profunda. A montagem alterna entre a performance corporal exuberante de Melinda e a
imobilidade calculada de Vic, construindo uma dialética visual entre excesso € contengao.

Do ponto de vista da regulacdo emocional, conforme James Gross (1998; 2002), Vic
opera predominantemente por supressao expressiva. Ele inibe a manifestacdo externa do
afeto, particularmente o ciume e a raiva, sem necessariamente reduzir sua intensidade
interna. A emog¢ao ¢ mantida sob controle performatico, mas o corpo denuncia ativagao
fisioldgica. A tensdo muscular e o olhar fixo funcionam como sinais do afeto reprimido.

Uma das cenas mais emblematicas ocorre quando Vic aproxima-se de Joel Dash, um
dos amantes de Melinda durante uma reunido social e afirma, com serenidade quase
clinica, ter assassinado um antigo parceiro dela. O momento ¢ marcado por um tom de
voz baixo, estavel, desprovido de exaltacdo. A ameaca ndo ¢ acompanhada de gestos
bruscos ou agressividade fisica. Ao contrario, a tranquilidade aparente intensifica o
desconforto.

Freud (1915) descreve o deslocamento como mecanismo pelo qual a energia pulsional
¢ redirecionada para um objeto substitutivo. A agressividade que poderia ser dirigida
diretamente a Melinda, figura central da ferida narcisica, ¢ transferida para o amante e
convertida em narrativa intimidatoria. O relato funciona como instrumento simbolico de
poder. Nao se trata apenas de intimidagdo, mas de reinstalacdo hierarquica. Vic reafirma
sua posicao de dominio por meio da ambiguidade.

Essa ambiguidade ¢ estratégica. Ele ndo confirma nem desmente a veracidade da
declaracao. O ndo-dito torna-se tdo potente quanto a palavra. A ameaca permanece
suspensa no campo da possibilidade, o que amplia seu efeito psicologico. Sob a logica
foucaultiana (1987), o poder disciplinar atua precisamente nessa zona de incerteza.

Nas sequéncias posteriores, quando Vic passa a seguir Melinda discretamente, o
dispositivo cinematografico reforca a estética da vigilancia. Ele ¢ frequentemente filmado
a partir de angulos que sugerem ocultamento, ou seja, atrds de arvores, dentro do carro e
parcialmente encoberto por estruturas arquitetonicas. A camera adota sua perspectiva,
transformando o espectador em cumplice da observagao. Nao hé confronto imediato. Ha
rastreamento silencioso.

A vigilancia substitui a comunicacdo. O siléncio, nesse contexto, ndo € passividade,
mas agao estratégica. Vic ndo busca didlogo, ele coleta informagdes. A auséncia de
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confronto direto intensifica a assimetria relacional, pois Melinda, embora performe
provocacao publica, desconhece plenamente o alcance do monitoramento do marido.

Sob a otica da masculinidade hegemonica (Connell, 1995), Vic preserva a imagem do
homem imperturbavel, racional e dominante. A honra masculina ¢ mantida nao por
demonstragdo emocional descontrolada, mas por superioridade silenciosa. Demonstrar
dor ou ciume implicaria exposicao de vulnerabilidade. Ao escolher a frieza, Vic sustenta
capital simbolico.

Entretanto, essa supressao prolongada produz acumulacdo. O controle reiterado
transforma-se em tensdo latente. A vigilancia continua ndo resolve o conflito, apenas o
posterga. O que se constréi ao longo da narrativa € a conversdao do afeto reprimido em
calculo estratégico. A emogao ndo desaparece, ela se reorganiza em forma de dominio.

Assim, Vic Van Allen encarna um modelo de poder que opera pela observagao
constante, pela ambiguidade discursiva e pelo controle expressivo. Sua frieza ndo indica
auséncia de paixado, mas disciplina rigorosa da pulsdo. O olhar substitui o grito, o siléncio
substitui o confronto e a vigilancia substitui o didlogo. E ¢ precisamente nessa
substitui¢do que se estrutura sua forma particular de dominagao.

Se Vic Van Allen organiza sua subjetividade a partir da contengdo e da vigilancia,
Melinda Van Allen estrutura sua presenga por meio da exteriorizacao do desejo. No filme
Aguas Profundas (2022), Melinda ndo apenas vivencia seus impulsos, ela os performa
publicamente. Sua corporeidade ¢ expansiva, sua fala ¢ alta, seu riso ¢ prolongado e
frequentemente deslocado do contexto imediato, produzindo desconforto social
deliberado.

Na festa inicial, por exemplo, Melinda dan¢a de maneira provocativa com um dos
convidados, aproximando o corpo com intencionalidade erotica explicita. Seus gestos sao
amplos, os bragos envolvem o parceiro com naturalidade estudada, e seus olhares, embora
direcionados ao homem com quem danca, frequentemente retornam a Vic. A triangulagao
visual ¢ central, dado que ela deseja ser vista desejando.

Sob a perspectiva lacaniana (1998), o desejo ¢ estruturado pelo olhar do Outro.
Melinda ndo busca apenas prazer, busca reconhecimento. Seu comportamento sugere que
o desejo s6 adquire intensidade quando ¢ testemunhado. Vic torna-se, paradoxalmente,
parte constitutiva da cena erdtica que aparentemente o exclui.

A teoria do apego de John Bowlby (1969) oferece outra chave interpretativa.
Individuos com padrdo de apego ansioso tendem a manifestar comportamentos de teste
relacional, alternando entre aproximagao intensa e atitudes que provocam inseguranga no
parceiro. Melinda parece oscilar precisamente nesse movimento. Ao anunciar
publicamente seus amantes, ela ndo rompe o vinculo conjugal. Ao contrério, reafirma-o
pela provocagao. Cada exposicao funciona como pergunta implicita: “Vocé ainda se
importa?”’

Seu discurso irénico diante dos amigos, frequentemente minimizando o casamento ou
insinuando sua liberdade sexual, pode ser compreendido como mecanismo de busca de
validacdo social. Ao tornar publico seu poder de seducdo, Melinda reafirma sua
desejabilidade. Freud (1914), ao tratar do narcisismo, descreve a necessidade de
investimento libidinal externo para sustentacdo da autoestima. Nesse sentido, os amantes
funcionam como espelhos narcisicos.

Contudo, sua atitude nao deve ser interpretada apenas como hedonismo. Ao desafiar
abertamente a masculinidade normativa de Vic, Melinda também reconfigura o equilibrio
de poder na relagdo. Se ele controla pela supressdao e pelo siléncio, ela controla pela
visibilidade e pelo escandalo. Trata-se de estratégias distintas de dominagdo simbolica.

Sob a otica de R. W. Connell (1995), a masculinidade hegemonica ¢ construida sobre
a premissa do dominio e do controle emocional. Ao expor publicamente suas traigdes,
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Melinda atinge o nucleo simbolico dessa masculinidade. Ela desloca Vic da posicdo
tradicional de autoridade conjugal e o coloca na posicdo socialmente vulneravel do
marido traido. Sua atitude pode, portanto, ser interpretada como tentativa de reequilibrar
forgas dentro da dindmica conjugal.

A cinematografia reforga essa exteriorizagdo. Melinda ¢ frequentemente filmada em
movimento, atravessando espacgos, subindo escadas, circulando entre convidados,
enquanto Vic aparece em planos mais fixos e contidos. A mobilidade dela contrasta com
a imobilidade dele. O corpo de Melinda ¢ performatico, o de Vic ¢ vigilante.

Entretanto, essa liberdade performatica ndo elimina tragos de vulnerabilidade. Em
momentos de confronto direto com Vic, a expressao facial de Melinda se altera. O riso
cessa, o olhar torna-se menos desafiador e surge breve hesitagdo na fala. Ha instantes em
que sua postura expansiva cede lugar a microexpressdes de inseguranca. Esses momentos
sugerem que a provocacdo pode funcionar também como defesa contra o abandono
simbolico.

Se Vic teme a exposi¢ao da vulnerabilidade pela via do siléncio, Melinda parece temer
a indiferenca. Sua maior ameaga nao € a repreensao, mas a auséncia de reagdo. Quando
Vic permanece impassivel, sua provocacdo se intensifica, como se a indiferenca fosse
vivida como anulacao subjetiva.

Dessa forma, Melinda Van Allen nio representa apenas impulsividade ou transgressao
moral. Ela encarna uma subjetividade que depende da visibilidade do desejo para
sustentar sua identidade. A exteriorizacdo constante funciona simultaneamente como
afirmagao narcisica, teste de apego e estratégia de poder. O excesso comportamental &,
paradoxalmente, tentativa de garantir permanéncia relacional.

Assim, enquanto Vic organiza o vinculo por meio da supressdo e da vigilancia,
Melinda o organiza pela exposi¢do e pela teatralizagdo do desejo. A tensdo entre ambos
nao decorre da auséncia de afeto, mas da incompatibilidade entre modos de regulacao
emocional radicalmente distintos, um orientado ao controle interno, outro a validagao
externa.

A relagdo entre Vic Van Allen e Melinda Van Allen estrutura-se a partir de um padrao
relacional circular, no qual as estratégias individuais de regulacdo emocional ndo apenas
coexistem, mas se reforcam mutuamente. O casamento apresentado em Aguas Profundas
(2022) nao ¢ sustentado por didlogo, mas por um sistema de compensagdes disfuncionais.
Quanto mais Melinda intensifica sua exposi¢do publica do desejo, mais Vic aprofunda
sua postura de siléncio vigilante. Quanto mais Vic se recolhe emocionalmente e observa,
mais Melinda amplia o teor provocativo de suas atitudes.

Esse circuito pode ser compreendido a luz da teoria sistémica das relagdes conjugais,
especialmente nos estudos de comunicacdo paradoxal desenvolvidos por Gregory
Bateson (1972). H4, entre o casal, uma dindmica de mensagens contraditorias, ou seja,
permanecem juntos, afirmam manter um acordo tacito de liberdade, mas agem como se
disputassem permanentemente poder e territério emocional. O vinculo ¢ mantido ndo pela
intimidade, mas pela tensao.

Em diversas cenas, percebe-se que a provocagdo de Melinda ndo visa necessariamente
romper o casamento, mas produzir reagdo. Sua performance publica, ao apresentar
amantes como parte de uma suposta normalidade conjugal, parece funcionar como teste
emocional, visto que ela busca confirmar que ainda provoca impacto. A auséncia de
reagdo explicita de Vic, porém, ndo significa indiferenga, ela representa outra forma de
poder. Seu siléncio ndo ¢ neutralidade, mas estratégia. Ele permanece, observa, espera.

Essa configuracao revela o que pode ser denominado complementaridade patolégica,
em que dois estilos regulatérios se encaixam de modo destrutivo. Melinda externaliza,
dramatiza e erotiza o conflito, enquanto Vic internaliza, racionaliza e desloca a
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agressividade para gestos indiretos. Nao ha espaco para vulnerabilidade auténtica. Ambos
evitam expressar medo, inseguranca ou fragilidade, ou seja, emog¢des que poderiam abrir
possibilidade de reconexao.

Do ponto de vista da inteligéncia emocional, conforme proposto por Daniel Goleman
(1995), a competéncia emocional envolve reconhecer, nomear e integrar emogdes. Vic
demonstra autocontrole comportamental, mas nao integragao afetiva. Ele nao verbaliza
ciime, dor ou humilhacdo, porquanto ele encapsula tais afetos. A supressdo emocional
cronica, segundo pesquisas contemporaneas em psicologia da regulagdo emocional
(Gross, 1998), tende a aumentar ativagdo fisiologica e reduzir a qualidade das relagdes
interpessoais. A aparente calma de Vic, portanto, nao corresponde a equilibrio interno,
pois ela pode ser compreendida como contengdo tensa.

Por sua vez, Melinda ndo reprime, ela exacerba. Sua estratégia ¢ tornar o conflito
visivel, quase teatral. Contudo, a teatralizacdo ndo resolve a tensdo subjacente. Ao
contrario, amplifica-a. A provocagao constante desorganiza o campo relacional e acentua
a disputa de poder simbolico. Se Vic exerce dominio pela vigilancia e pelo controle
silencioso, Melinda exerce influéncia pela exposicao e pela desestabilizacdo da imagem
conjugal.

A masculinidade hegemonica, marcada pela contengdo emocional e pelo ideal de
invulnerabilidade, atravessa a postura de Vic. Ele preserva a aparéncia de estabilidade,
inclusive diante de suspeitas e humilhacdes publicas. Entretanto, essa contengdo nao
impede a escalada do conflito, apenas o desloca para o subterraneo. O filme sugere que o
siléncio pode produzir efeitos tdo destrutivos quanto a explosao verbal. A violéncia ndo
se manifesta apenas no ato explicito, mas também na intimida¢do velada, na ameaca
implicita e na vigilancia constante.

A complementaridade entre eles, portanto, ndo ¢ harmodnica, ¢ reativa. Cada
comportamento de um legitima a estratégia do outro. A auséncia de comunicagdo
emocional auténtica transforma o casamento em campo de observacdo mutua, onde o
afeto ¢ substituido por controle e validacao externa. O que se mantém nao ¢ a intimidade,
mas a dependéncia do conflito.

Desse modo, a narrativa evidencia que controle emocional extremo ndo equivale a
maturidade afetiva, e que a exteriorizacdo performatica do desejo nao substitui seguranca
interna. Vic e Melinda permanecem ligados nao pela resolucao de suas diferencas, mas
pela incapacidade compartilhada de vulnerabilidade. A tragédia conjugal apresentada
reside menos nos eventos explicitos e mais na dindmica silenciosa que os antecede.

Em Deep Water, uma das cenas mais emblematicas ocorre quando Vic aproxima-se
de Joel Dash, um dos amantes de Melinda e, com serenidade desconcertante, afirma ja ter
matado um ex-namorado dela. A naturalidade da fala ¢ o que produz estranhamento. Nao
ha elevacdo de voz, ndo hd confronto fisico, ndo ha explosdo emocional. H4 apenas
enunciacao.

A leitura foucaultiana, a partir de Michel Foucault (1975), permite compreender que o
poder disciplinar ndo se sustenta necessariamente pela violéncia explicita, mas pela
internalizacdo da possibilidade de puni¢do. Vic ndo precisa comprovar nada, pois o
simples enunciado reorganiza o campo de for¢as da cena. A ameaca ¢ performativa. O
amante passa a ocupar uma posi¢ao de vulnerabilidade subjetiva.

A ambiguidade ¢ o ntcleo da estratégia. Ao nao esclarecer se fala a verdade, Vic cria
um espago de incerteza. O poder emerge precisamente dessa suspensao. O outro ¢ forgado
a operar dentro de uma zona de davida, onde qualquer gesto pode ser interpretado como
risco. O controle ndo est4 na a¢do, mas na expectativa.

Sob perspectiva lacaniana, evocando Jacques Lacan, a cena pode ser compreendida
como interveng¢do no registro do imaginario. Vic manipula a fantasia do Outro. Ele insere
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um significante, isto &, “assassinato”, e permite que o interlocutor complete a imagem. O
medo nao ¢ produzido por um ato concreto, mas pela constru¢do psiquica que o outro
realiza.

Ha também uma dimensao simbolica: a palavra cria posi¢ao. Ao afirmar ter matado
alguém, Vic desloca sua imagem social de marido aparentemente passivo para sujeito
potencialmente letal. Ele reconfigura sua identidade no campo simbdlico. O rival deixa
de confrontar um homem tolerante e passa a confrontar uma figura enigmatica e perigosa.

Essa estratégia evidencia um deslocamento da agressividade reprimida. A hostilidade
que poderia ser dirigida diretamente a Melinda ¢ desviada para terceiros. Em vez de
confrontar a esposa, Vic exerce poder sobre os amantes. Trata-se de uma economia
psiquica em que a violéncia ¢ sublimada em discurso, mas mantém sua poténcia
ameagcadora.

A cena, portanto, condensa trés camadas: Poder disciplinar (Foucault): controle pela
possibilidade. Manipulagao do imaginario (Lacan): instalacdo do medo pela fantasia.
Deslocamento da agressividade (leitura psicanalitica): redirecionamento da hostilidade.
Assim, o siléncio de Vic ¢ mais violento do que um grito. E o poder que nio precisa
provar-se, apenas insinuar-se.

Durante uma sofisticada reunido social na casa do casal, Melinda se movimenta pelo
saldo com uma postura deliberadamente provocativa, dangando com outro homem, Joel
Dash, enquanto mantém os olhos fixos em Vic a distancia. A camera constréi uma
triangulacdo visual precisa, registrando simultaneamente Melinda, o amante e Vic,
criando uma tensao quase palpavel. A coreografia da cena nao ¢ apenas danga, pois cada
gesto, cada olhar, cada aproximacdo fisica ¢ carregado de significado psicoldgico e
erdtico. Melinda parece consciente do efeito de sua provocagdo. Ela testa os limites de
Vic e explora o poder de sua presenca, transformando o amante e o marido em pegas de
um jogo sutil de desejo e controle. O amante, absorvido pela atracao, torna-se instrumento
involuntario dessa dinamica, enquanto Vic, imovel, mantém uma postura de observagao
silenciosa, cuja calma aparente ¢ carregada de intensidade.

Sob a lente lacaniana (1998), a cena evidencia o desejo mediado pelo olhar do Outro.
O desejo de Melinda se amplifica na medida em que € percebido por Vic, como se a
propria presenga dele fosse combustivel para sua performance. Vic, por sua vez, encarna
a posi¢ao do sujeito do desejo alheio, mas sem ceder a impulsividade, porquanto seu
siléncio e sua imobilidade configuram uma formacgao reativa, um mecanismo de controle
emocional em que a agressividade latente e a possessividade sdo sublimadas em
autocontrole. Cada olhar que lanca sobre Melinda ou sobre o amante ¢ calculado,
comunicando ameaga e possessao sem a necessidade de palavras ou gestos explicitos.

A analise socioldgica e de género também se revela nesse contexto. Segundo Raewyn
Connell (1995), a masculinidade hegemonica valoriza dominio emocional, autocontrole
e auséncia de descontrole publico. A performance de Vic preserva sua imagem de homem
imperturbavel e reforca sua autoridade simbolica, dado que ele ndo precisa agir
violentamente para manter a honra ou o poder sobre a situacdo. O autocontrole torna-se
uma forma de intimida¢@o mais eficaz do que qualquer acdo direta, demonstrando que a
presenca silenciosa pode ser tdo ameacadora quanto uma explosao de raiva.

Ao mesmo tempo, a intensidade do olhar de Vic sugere acumulacio afetiva e tensdo
reprimida. O siléncio ndo ¢ vazio, ¢ densidade emocional. A cena constrdéi uma erotizagao
da tensdo, em que desejo, poder e medo se entrelagam. Melinda explora a provocagao
como ferramenta de manipulacdo e autoafirmacdo, Vic responde com contengdo
estratégica, ¢ o amante ¢ deixado em um estado de vulnerabilidade psicolégica,
transformando a situagdo em um delicado jogo de controle, seducdo e observagdao. A
triangulacdo visual da camera, a coreografia corporal e a narrativa subentendida entre
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olhares e gestos ampliam a complexidade da cena, tornando-a ndo apenas um momento
de tensdo erdtica, mas um estudo da dindmica de poder, desejo e masculinidade
performativa.

As cenas do carro sao momentos de maior densidade psicoldgica do filme, marcando
um confronto direto entre Vic e Melinda em um espago privado, fechado e claustrofobico.
Diferente das interagdes sociais anteriores, aqui ndo hé intermediarios nem a presenca de
terceiros, e a proximidade fisica transforma cada gesto, cada respiracdo e cada olhar em
instrumento de tensdo. O siléncio que domina o ambiente ndo € vazio, ¢ carregado de
significado, funcionando como uma linguagem prépria que transmite ameaca, desafio e
seducdo. Melinda provoca verbalmente Vic de maneira calculada, alternando comentarios
irbnicos, insinuagdes sexuais e testes emocionais, explorando sua aparente indiferenca.
Cada palavra ¢ um estimulo que busca quebrar a armadura emocional dele, revelando ao
espectador a delicada danca de poder e manipulacdo que se estabelece entre os dois.

Sob a perspectiva da teoria do apego de John Bowlby (1969), Melinda exemplifica
padrdes ansiosos de apego, nos quais o parceiro € constantemente testado para confirmar
investimento afetivo e disponibilidade emocional. A indiferenca de Vic, longe de ser um
vazio, funciona como catalisador para amplificar a ansiedade de Melinda. Quanto menos
ele reage, mais ela provoca, estabelecendo um ciclo autoperpetuante, em que provocagdes
geram tensao, a tensdo intensifica os testes, e a contengdo de Vic prolonga e exacerba a
ansiedade dela. Esse mecanismo revela ndao apenas o desequilibrio emocional da
interagdo, mas também a forma sofisticada com que o poder ¢ exercido silenciosamente,
dado que Vic domina pelo controle interno, pela auséncia de reacdo impulsiva, enquanto
Melinda tenta conquistar atengao e reafirmacao.

As cenas sao ainda intensificadaa pela construcao cinematografica. A camera
frequentemente alterna entre planos fechados dos rostos, capturando microexpressoes,
olhares evasivos, movimentos de labios e alteracdes sutis na postura, reforcando a
sensagdo de claustrofobia e de tensdo erdtica latente. O espago do carro, normalmente
neutro e cotidiano, transforma-se em um palco psicologico, onde cada movimento ¢
significativo e cada siléncio comunica. A iluminagdo, geralmente baixa e contida, cria
sombras que reforcam o clima de intimidagdo e seduc¢ao, e os angulos de camera, muitas
vezes ligeiramente inclinados ou proximos demais, amplificam a sensagdo de
vulnerabilidade e de controle simultaneo.

Além disso, a dindmica entre Vic e Melinda nessas cenas evidencias multiplas
camadas de poder simbolico. Vic, por sua imperturbabilidade, mantém dominio
emocional, caracteristica central da masculinidade hegemonica descrita por Raewyn
Connell (1995). Sua forca ndo reside em agressdo fisica ou verbal explicita, mas na
capacidade de manipular a situagao pelo siléncio, pela contencao e pelo olhar penetrante.
Melinda, por sua vez, transforma o desafio em performance, explorando a provocagao
como ferramenta de manipulagdo, refor¢cando o entrelacamento entre desejo, controle e
ansiedade. A interagdo torna-se assim uma espécie de jogo psicologico, onde poder,
erotizacao da tensdo e vulnerabilidade emocional coexistem, criando uma complexidade
narrativa que vai muito além da simples discussiao conjugal.

Essas cenas demonstram, de forma exemplar, como o espago privado pode intensificar
a exploracdo do desejo, da manipulacao e do poder simbolico. O carro deixa de ser apenas
um veiculo fisico, torna-se metafora da relacdo confinante, carregada de expectativas,
desejos ndo ditos e ameagas implicitas. A tensdo erotica, o controle psicologico e a
dindmica de apego ansioso se combinam para criar uma cena que nao apenas avanca o
enredo, mas também revela a intricada psicologia dos personagens, suas estratégias de
poder e as sutilezas da masculinidade e do desejo performativo. O siléncio de Vic, em
ultima anélise, funciona como arma psicoldgica, provando que, em um confronto privado,
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a auséncia de agdo pode ser mais impactante e ameacadora do que qualquer gesto
explosivo.

Particularmente, a cena do sexo oral no carro entre Melinda e Vic funciona como uma
extensdo da tensdo psicologica que atravessa Aguas Profundas (2022). Mais do que a
sexualidade em si, 0 momento ¢ marcado pelo jogo de poder, pelo controle e pela
manipulagdo implicita entre o casal. O carro, espago confinado e isolado, reforca a
intimidade, mas também a vulnerabilidade, transformando o ato em uma espécie de
performance de dominagao e seducdo. Melinda assume o controle da situacao, enquanto
Vic responde as provocagdes, criando uma dindmica que mistura desejo, tensdo e
expectativa. Cinematograficamente, o enquadramento proximo e os detalhes das
expressoes enfatizam a complexidade emocional do momento, mostrando como a
sexualidade no filme serve como instrumento de exploracdo psicologica e
aprofundamento do conflito entre desejo e poder. A cena deixa evidente que, em Aguas
Profundas (2022), o sexo nao ¢ apenas fisico, mas também uma linguagem de controle,
manipulacdo e observagao, refletindo os temas centrais do filme de ciime, posse e tensao
silenciosa.

O primeiro homem assassinado por Vic ¢ o pianista Charlie De Lisle, professor de
piano ¢ um dos amantes de Melinda. Ele aparece se divertindo com Melinda na piscina.
Quando comeca a chover e todos entram, ele acaba sendo encontrado morto submerso na
piscina, aparentemente por afogamento. Essa ¢ a primeira morte que a trama mostra em
detalhes e que desencadeia as suspeitas de que Vic pode estar matando os amantes da
esposa. Posteriormente, o assassinato de Tony Cameron, um ex-namorado de Melinda
que aparece mais ao final do filme. Vic o leva para um local isolado no barranco e, num
ataque de ciimes e vingancga, lan¢a uma pedra na cabeca de Tony, fazendo cair e morrer,
posteriormente mantem o corpo afundado no rio.

Esses assassinatos marcam um ponto de ruptura definitiva na narrativa e na constru¢ao
psicologica de Vic. Até entdo, sua agressividade havia sido expressa de forma simbdlica
por meio de olhares penetrantes, siléncios carregados de tensao, manipulacao psicologica
e controle emocional calculado. O ato de homicidio transforma essa agressividade latente
em acdo concreta, evidenciando a materializagdo do recalcado freudiano. Segundo
Sigmund Freud (2010), conteudos reprimidos podem retornar sob formas sintomaticas, e,
nesse contexto, o assassinato funciona como expressao extrema de emocgdes, desejos e
impulsos previamente contidos.

O gesto violento de Vic ndao ¢ uma explosdo impulsiva ou irracional, ele ¢
meticulosamente planejado. Cada movimento demonstra a articulagao entre calculo e
emocdo acumulada, mostrando que a agressividade ndo surgiu no momento do crime,
mas esteve presente desde o inicio, manifestando-se ao longo das cenas de provocacao,
tensdo erdtica e controle psicologico. Esse planejamento reforca a ideia de que o ato
violento ¢ simultaneamente uma descarga emocional e uma reafirmag¢ao do poder
simbolico que Vic vinha exercendo de forma sutil até entdo.

Sob a perspectiva da psicodinamica, o assassinato cumpre multiplas fungdes.
Primeiramente, ele atua como descarga da tensdo acumulada, liberando anos de frustragdo
contida, hostilidade e citimes que haviam sido manipulados e sublimados nas interagdes
com Melinda e os amantes. Em segundo lugar, ha uma funcdo de recuperacio narcisica,
em que eliminar o rival ndo s6 remove a ameaga concreta a sua posi¢do de marido, mas
também reafirma seu senso de superioridade e dominio, restaurando a integridade do seu
self e consolidando seu controle sobre a narrativa doméstica e afetiva. Por fim, o ato
representa uma reafirmagao de poder absoluto. Até aquele momento, Vic exercia controle
através da ambiguidade, da passividade estratégica e da manipulagdo psicoldgica; agora,
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ele materializa essa autoridade de forma incontestavel, impondo seu dominio no mundo
fisico, rompendo definitivamente a tensao latente que se construira nas cenas anteriores.

A dimensdo cinematografica das cenas amplifica ainda mais seu impacto psicologico.
Planos fechados nos olhos de Vic e do amante capturam microexpressdes de calculo,
tensdo e surpresa, enquanto a alternancia entre siléncios prolongados e ruidos abruptos
(como portas batendo, respiragdes ou movimentos suibitos) cria uma sensacgao de suspense
e inevitabilidade. A iluminagdo escura e contrastante transforma o ambiente em um
espaco quase teatral, onde sombras e contornos enfatizam a intimidade tensa e a
densidade emocional. Cada enquadramento e cada movimento da cdmera sublinha a
articulacdo entre planejamento, desejo e agressividade reprimida.

Além disso, as cenas refletem a interacdo entre desejo, poder e violéncia, tematica
central de toda a narrativa. O assassinato pode ser lido como culminag¢ao do controle
psicologico que Vic exerce sobre Melinda, seus amantes e, de maneira simbdlica, sobre
toda a situagdo doméstica. E a materializagio de um padrdo que se iniciou nas
provocagdes sutis, nos siléncios calculados, nas observacdes e na manipulacio
psicoldgica. A violéncia, neste contexto, ndo ¢ apenas um ato fisico, ¢ a tradugdo do
recalcado em forma concreta, uma dramatizagdo do poder simbolico que Vic vinha
mantendo de maneira invisivel, mas constante.

Por fim, essas cenas evidencias a complexidade moral e psicoldgica do personagem,
colocando o espectador diante de um dilema desconfortdvel em que a violéncia ¢
chocante, mas coerente com toda a construcdo prévia de sua personalidade, suas
estratégias de controle ¢ a tensio acumulada. E a culminagio de um arco narrativo em
que desejo, manipulacdo, poder e agressividade reprimida convergem, demonstrando que,
em Aguas Profundas (2022), o siléncio prolongado, a indiferenca estratégica e o controle
simbdlico podem preparar o terreno para uma explosdo de violéncia tao calculada quanto
inevitavel.

Em Aguas Profundas (2022), a sequéncia final constréi uma atmosfera de tensio
contida e ambiguidade moral. Apos a revelagao implicita dos assassinatos e do clima de
manipulacdo que permeou toda a narrativa, Melinda opta por ndo denunciar Vic, criando
um pacto silencioso entre os dois. A cena ¢ marcada por olhares longos e carregados de
significado, pequenos gestos e microexpressdes que funcionam como uma linguagem
propria, sugerindo compreensdo mutua e aceitacdo tacita da situacdo. O espectador
percebe que o vinculo entre os personagens ultrapassa a dicotomia tradicional de vitima
e agressor, porquanto Melinda nao ¢ apenas passiva, ela participa, conscientemente ou
nao, da manutencao da estrutura de poder estabelecida por Vic.

Sob perspectiva bourdieusiana, evocando Pierre Bourdieu (1989), essa cumplicidade
pode ser interpretada como internalizagdo da ldgica relacional. O poder simbolico
exercido por Vic, que operou durante todo o filme por meio de manipulagdo psicologica,
indiferenca estratégica e controle emocional, ¢ naturalizado, uma vez que Melinda
reconhece e aceita as regras implicitas do jogo, ajustando-se a dindmica de tensdo e
submissao simbolica. A relagdo deixa de ser apenas dominio explicito, visto que o poder
se torna estruturante do vinculo, incorporado ao modo como ambos interagem, sentem e
desejam. A cumplicidade silenciosa funciona, assim, como legitima¢cdo mutua de uma
economia de poder que se consolidou ao longo da narrativa.

Do ponto de vista psicanalitico, € possivel compreender que ambos compartilham uma
economia libidinal estruturada na tensdo. O desejo, a hostilidade reprimida, a
manipulagdo e o controle foram transformados em elementos constitutivos do vinculo
afetivo, criando uma dindmica em que conflito e erotizagdo estdo profundamente
entrelacados. O siléncio, que em momentos anteriores funcionava como instrumento de
ameaga ou contencdo, agora se torna meio de pacto, ou seja, uma comunicacdo sem
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palavras, que mantém a relagdo funcional e preserva o poder simbdlico de Vic enquanto
confirma a participagdo ativa de Melinda na dindmica emocional e sexual que se
estabeleceu.

Cinematograficamente, a cena final reforca essa ambiguidade e densidade psicoldgica.
A camera alterna planos fechados nos olhos e nos rostos, captando sutis sinais de
cumplicidade, enquanto a iluminagao baixa e a auséncia de musica enfatizam o clima de
intimidade tensa. A proximidade fisica, os gestos minimos ¢ o tempo prolongado de
siléncio criam um efeito de suspensdo, convidando o espectador a ler o significado de
cada olhar, cada pausa e cada respiragdo. Nao ha resolugdo moral simplista e ndo ha
punicao nem justica explicita. A cena sugere que a relacdo, com toda sua complexidade,
tensdo e erotizacdo, se mantém enquanto pacto silencioso, consolidando a mensagem
central do filme sobre desejo, poder e controle psicologico.

Em tltima analise, a cumplicidade final evidencia que a narrativa de Aguas Profundas
(2022) nao se limita a um thriller de assassinato ou manipulagdo, mas explora
profundamente a interdependéncia entre poder, desejo, moralidade e construcio
simbolica dos vinculos afetivos. O conflito deixa de ser apenas circunstancial e passa a
ser constitutivo da relagdo, mostrando que, no universo do filme, poder e desejo sdo
inseparaveis, e o siléncio pode ser mais expressivo e transformador do que qualquer gesto
explicito.

Consideracoes finais

A analise do filme Aguas Profundas (2022) evidencia que as dindmicas conjugais entre
Vic e Melinda ultrapassam a narrativa de infidelidade e ciume, configurando-se como
estudo complexo sobre regulacdo emocional, poder simbolico e performatividade de
género. O relacionamento apresentado ndo se sustenta sobre auséncia de afeto, mas sobre
uma forma especifica de economia emocional baseada em tensao constante, ambivaléncia
e controle.

Vic representa uma modalidade de masculinidade marcada pela supressao afetiva e
pelo autocontrole rigoroso. A luz da psicanalise, sua postura sugere repressao de impulsos
agressivos e ciumentos, os quais retornam de maneira deslocada e progressivamente
destrutiva. A frieza ndo se configura como maturidade emocional plena, mas como defesa
estruturada. Sua capacidade de manter a compostura publica funciona como estratégia de
preservacao narcisica ¢ manutencdo de autoridade simbolica. Entretanto, o desfecho
evidencia que a emogao ndo elaborada encontra vias de expressdo, ainda que violentas.

Melinda, por sua vez, encarna a instabilidade performatica do desejo. Sua conduta
provocativa pode ser compreendida como busca por reconhecimento e validagao,
revelando tragos de apego ansioso e¢ dependéncia do olhar do outro para sustentacao
identitaria. A exposi¢do publica de seus envolvimentos ndo ¢ apenas transgressao moral;
¢ tentativa reiterada de romper a muralha emocional erguida por Vic. Paradoxalmente,
quanto mais ela provoca, mais ele silencia — e quanto mais ele silencia, mais ela
intensifica a provocacao.

O filme oferece, assim, uma reflexao relevante sobre os riscos da comunicagao afetiva
interrompida. A auséncia de dialogo emocional genuino transforma o vinculo conjugal
em campo de disputa simbolica. O siléncio, quando utilizado como instrumento de poder,
deixa de ser neutralidade e passa a operar como forma sutil de violéncia. Da mesma
forma, a provocacdo constante, quando orientada pela necessidade de validacao, torna-se
mecanismo de desgaste relacional.
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Entre as principais ligdes que emergem da analise, destacam-se: Controle emocional
nao ¢ sinonimo de saude psiquica. A supressao prolongada pode produzir acumulagdo de
tensdo e explosdes tardias. Provocagcdo pode mascarar inseguranca. Comportamentos
transgressores nem sempre indicam autonomia; podem revelar dependéncia afetiva. O
poder nas relagdes intimas frequentemente opera de modo simbolico. Siléncios, olhares
e ambiguidades podem ser tdo reguladores quanto confrontos explicitos. A auséncia de
vulnerabilidade compartilhada compromete a intimidade. Rela¢des sustentadas por jogos
de controle tendem a transformar desejo em disputa.

Além disso, a narrativa convida a refletir sobre padrdes contemporaneos de
masculinidade e feminilidade. O modelo de homem imperturbavel, emocionalmente
fechado e estrategicamente dominante pode parecer forte, mas revela fragilidade
estrutural quando confrontado com frustra¢dao prolongada. Da mesma forma, a liberdade
performatica desvinculada de elaboragdo afetiva pode converter-se em autossabotagem
relacional.

Em sintese, Aguas Profundas (2022) propde uma inquietante pergunta: o que acontece
quando duas subjetividades evitam a vulnerabilidade e optam por estratégias defensivas
em vez de didlogo? A resposta apresentada pelo filme ¢ contundente — o siléncio
acumulado torna-se tensdo, a tensdo torna-se ameaga, € a ameaga, quando ndo
simbolizada, pode converter-se em destrui¢do. O estudo da obra demonstra que relagdes
conjugais marcadas por repressdo, disputa e validacdo externa carecem de elaboragao
emocional mutua. A verdadeira regulagdo emocional implica ndo apenas controlar a
expressao, mas integrar o afeto a consciéncia e a comunicagdo. Assim, a principal
reflexdo que se extrai ¢ que maturidade emocional ndo reside na frieza, mas na capacidade
de reconhecer, nomear e compartilhar vulnerabilidades. Onde nao ha elaboragdo
simbdlica, resta apenas a repeticdo do conflito.
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Resumo: O presente artigo reflete sobre a andlise filmica como ferramenta metodolédgica
para investigar e compreender o direito a cidade. Partindo das contribuicdes teodricas de
Henri Lefebvre e autores/as contemporaneos/as sobre o planejamento urbano e as
representacdes sociais do espacgo, busca-se evidenciar como o cinema constitui um
dispositivo narrativo e visual capaz de revelar desigualdades socioespaciais, disputas
territoriais e estratégias de resisténcia. Como recorte empirico, analisa-se fotogramas
especificos do filme Mormacgo (2018), de Marina Meliande, destacando as representagdes
de ocupagdes urbanas e remocdes forcadas em contextos de gentrificacdo e megaeventos.
A metodologia articula analise filmica, geografia urbana e estudos culturais, evidenciando
o cinema como linguagem estética e politica que amplia a compreensao critica do espago
urbano.

Palavras-chave: direito a cidade, analise filmica, espago urbano, cinema brasileiro,
metodologia qualitativa

Abstract: This article reflects on film analysis as a methodological tool for investigating
and understanding the right to the city. Drawing on the theoretical contributions of Henri
Lefebvre and contemporary authors in urban planning and the social representations of
space, the aim is to highlight how cinema functions as both a narrative and visual device
capable of revealing socio-spatial inequalities, territorial disputes, and strategies of
resistance. As an empirical case, specific frames from the film Mormago (2018), directed
by Marina Meliande, are examined, with particular attention to representations of urban
occupations and forced evictions in the context of gentrification and mega-events. The
methodology combines film analysis, urban geography, and cultural studies,
underscoring cinema as an aesthetic and political language that enriches critical
understandings of urban space.

Keywords: right to the city, film analysis, urban space, Brazilian cinema, qualitative
methodology

1. Introducio

O conceito de direito a cidade, formulado por Henri Lefebvre (1968), extrapola a
simples ideia de acesso aos espagos urbanos, abrangendo o direito de participagao,
apropriacdo e transformacgdo coletiva das cidades. Ele coloca em questdo a produgdo

social do espago e denuncia a mercantilizacao das metropoles modernas, o que podemos
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também estender para a ideia de metropoles pods-modernas. Assim, a partir desta
consideragdo inicial, ¢ importante pontuar a expectativa da producdo deste artigo,
considerando que, como outros autores tém compreendido, “o objetivo [...] ndo ¢ dar uma
defini¢dao acabada do que o direito a cidade €, mas reconstruir os diferentes significados
atribuidos a expressao” (Tavolari, 2016, p. 94), no caso em tela, através da possibilidade
de explorar o conceito utilizando como uma das ferramentas metodologicas a analise
filmica.

Quando se observa a situagao no Brasil, essa realidade se intensifica, pois 0s processos
de urbanizacdo possuem vieses excludentes em nosso pais, contribuindo para processos
de gentrificagdao e remogdes forcadas, fendmenos que continuam a afetar, principalmente,
populacdes vulnerabilizadas em nosso territorio. Podemos observar essa realidade
intensificada através da:

[...] legislagdao urbana [que] atua como linha demarcatoria, estabelecendo fronteiras de
poder. [...] [e] organiza e classifica territorios urbanos, conferindo significados e
legitimidade para o modo de vida e micropolitica dos grupos mais envolvidos na
formulagdo dos instrumentos legais. (Rolnik, 1999, p. 56)

Um entendimento abrangente do conceito de direito a cidade, quando situado na
realidade das grandes metrépoles brasileiras se depara com diversas questdes sociais
especificas da nossa realidade urbana. Seria este o caso, quando fixamos nossa atengao
nos movimentos sociais de moradia. Neles o déficit estrutural de nossa sociedade, incapaz
de atender as necessidades de moradia da populagdo mais carente e vulneravel, termina
subjugando todas as outras nuances que o direito a cidade comporta. Segundo Erminia
Maricato: “a moradia tem sido predominantemente, nas metrépoles, obtida por meio de
expedientes de subsisténcia. Trata-se de uma mercadoria que nao ¢ produzida via
processo de trabalho marcado por relagdes capitalistas” (Ferro, 1969 e Maricato, 1979).
Entretanto, ¢ importante pontuarmos que:

na cidade ndo queremos so6 terra, nés queremos o direito a cidadania, a vida na cidade,
demanda expressamente vinculada pela autora a nocdo de festa de Lefebvre. A
associacdo entre direito a cidade e cidadania também ¢ feita por Pedro Jacobi: ‘Todas
as pessoas que vivem na cidade sdo cidaddos? Nao ¢ bem assim. Na verdade, todos
tém direito a cidade e tém direito de se assumirem como cidadaos. Mas, na pratica, da
maneira como as modernas cidades crescem e se desenvolvem, o que ocorre ¢ uma
urbanizag¢do desurbanizada. [...] Direito a cidade quer dizer direito a vida urbana, a
habitacao, a dignidade’. (Tavolari, 2016, pp. 99-100)

Diante dessas tensdes, o cinema brasileiro contemporaneo em algumas producgoes,
emerge como ferramenta critica para expor conflitos socioespaciais. Filmes como Era o
Hotel Cambridge (2016) e Mormago (2018), por exemplo, ndo apenas narram histérias
urbanas, mas também propdem novas formas de perceber e problematizar o direito a
cidade. Assim, as narrativas abordadas nessas produgdes ndo apenas tratam sobre o direito
a moradia, expectativa imediata quando se fala sobre ocupagdes urbanas, como
menciondvamos, mas ampliam a discussdo para o ambito conceitual e pratico do direito
a cidade. Assim, entende-se que “falar em direito a cidade aponta para uma dimensao
coletiva maior que nao esta inscrita no direito a moradia” (Tavolari, 2016, p. 106).

Podemos considerar entdo que este artigo busca demonstrar como a andlise filmica
pode ser utilizada como metodologia para compreender as disputas urbanas no Brasil,
abordando as representacdes simbolicas que se apresentam, e se divulgam, em, e através,
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de producdes como as mencionadas. Adota-se uma abordagem transversal (ainda que
poderia ser entendida também como interdisciplinar), articulando as diversas nuances dos
estudos urbanos, da geografia critica e da teoria do cinema para discorrer nesse caminho
proposto.

2. Compreendendo caminhos possiveis com base em referenciais teoricos

Lefebvre (2001) define o direito a cidade como o direito de todas as pessoas que
moram em territorios urbanos e que podem transformar e participar ativamente da vida
urbana. Trata-se de um direito coletivo que envolve a apropriagdo do espaco publico e o
enfrentamento das desigualdades socioespaciais. Segundo Tavolari (2016), o direito a
cidade, ao longo de sua trajetoria conceitual, tornou-se um ponto de convergéncia entre
movimentos sociais ¢ académicos, articulando demandas por moradia, transporte,
cidadania e democracia em um denominador comum de luta social.

No contexto brasileiro, autoras como Raquel Rolnik (2015) e Erminia Maricato (2013)
evidenciam que as politicas urbanas historicamente reforcam a privatizacdo do espago,
empurrando grupos populares a marginalidade. O avanco do capital imobiliario, por
exemplo, associado a politicas de revitalizagdo urbana, produz novas formas de exclusao,
ao mesmo tempo em que estimula movimentos sociais de resisténcia, como € o caso dos
movimentos de moradia no Brasil. Assim, compreende-se que o direito a cidade ao longo
de sua apropriagdo em territério brasileiro, foi sendo utilizado com diferentes
significados. Bianca Tavolari (2016) destaca neste sentido dois aspectos que merecem ser
salientados: o primeiro seria o da “pluralidade de sentidos atribuida ao direito a cidade
[que] hoje € decisiva para sua relevancia social e tedrica” (Tavolari, 2016, p. 93), nesse
sentido, este artigo se apresenta como uma formulagdo dessa pluralidade; e o segundo,
evidencia a extensa utilizacdo conceitual, pelos diferentes movimentos sociais aqui no
Brasil, da “linguagem de direitos” como fonte decisiva da agcdo desses movimentos, desta
forma, estabelecendo “uma conexdo quase imediata entre direito a cidade e cidadania”
(Tavolari, 2016, p. 103).

O cinema comparece aqui como uma ampliagdo do sentido do direito que envolve
justamente a cidadania e o cidadao, pois o cinema nao apenas representa a realidade, mas
a produz simbolicamente, oferecendo narrativas que ampliam a compreensao do espago
social, como autores como Bill Nichols (2010) ja salientaram de forma bastante precisa.
Aqui entra como mediagdo, o dispositivo metodoldgico da anélise filmica, que permite
identificar discursos estéticos, politicos e simbodlicos sobre a cidade, sendo uma poderosa
ferramenta que pode ajudar a compreender as diferentes maneiras que o conceito de
direito a cidade permeia os movimentos sociais no Brasil.

Explorando o cinema contemporaneo brasileiro, podemos observar algumas produgdes
cinematograficas que abordam conflitos urbanos relacionados a moradia, remogdes e
desigualdade. Filmes como: Era o Hotel Cambridge (2016) e Mormago (2018), sdo desse
tipo e expdem contradi¢cdes urbanas, tornando-se fontes privilegiadas para a compreensao
critica de um entendimento ampliado do direito a cidade, que se revela através da
metodologia proposta.

3. Discussao: cidades em disputa no cinema brasileiro

Era o Hotel Cambridge (2016), dirigido por Eliane Caff¢, retrata uma ocupagao de um
prédio abandonado no centro de Sdo Paulo por familias em situacdo de vulnerabilidade e
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refugiados. O filme mistura ficcdo e documentério, tendo como atores/atrizes os/as
proprios/as ocupantes do imoével.

A narrativa explicita a luta pelo direito @ moradia, evidenciando o contraste entre os
discursos oficiais de revitalizacdo urbana e as estratégias de sobrevivéncia dos
movimentos de moradia. Visualmente, a cAmera explora os corredores deteriorados e os
espagos coletivos improvisados, revelando a dimensao afetiva e politica da ocupagao. A
trilha sonora e o uso de entrevistas reais inserem a narrativa em um contexto documental,
enfatizando o carater coletivo da resisténcia. Ao analisar o filme, observa-se a
materializagdo do direito a cidade como pratica insurgente, contrapondo-se a logica
mercantil do espago urbano. Entretanto, quando se observa essa contraposi¢ao do direito
a cidade com relagdo a mercantilizagdo da cidade, verifica-se que “a luta pelo direito a
cidade passou a ser depositaria das expectativas de mudanga, das projeg¢des de justica,
democracia e igualdade na cidade” (Tavolari, 2016, p. 106).

Ja Mormago (2018), dirigido por Marina Meliande, ¢ ambientado no Rio de Janeiro
durante os preparativos para os Jogos Olimpicos. A protagonista, uma defensora publica,
enfrenta o avango das remocgdes forcadas em comunidades afetadas pelas obras de
infraestrutura. O filme mescla realismo social com elementos fantasticos, simbolizando a
deterioragdo fisica da personagem como metafora do colapso social e urbano que tem
acontecido na contemporaneidade. A cidade ¢ mostrada como corpo doente, afetado pela
gentrificagdo e pela logica dos megaeventos e da especulacao imobilidria.

A andlise estética revela um uso intencional de cores quentes e que passam sensacgdes
claustrofobicas, além de planos que evidenciam a fragmentagdo do espaco urbano. A
narrativa conecta o drama individual da personagem as violéncias estruturais impostas as
comunidades removidas, problematizando o discurso oficial de modernizagao.

Tanto Era o Hotel Cambridge quanto Mormago revelam como o cinema brasileiro
contemporaneo, pelo menos o militante que comparece nas narrativas selecionadas,
denuncia os processos de exclusdo e ressignifica a luta pelo direito a cidade. Enquanto o
primeiro enfatiza a auto-organizacao coletiva e a resisténcia popular, o segundo expoe as
violéncias estruturais do capital urbano associado ao espetaculo esportivo, como
exemplificagdo, as olimpiadas e seus diferentes processos de apropriagdo territorial.
Assim, a andlise filmica, permite compreender a cidade como territério em disputa,
revelando camadas invisibilizadas pelos discursos institucionais.

4. A analise filmica como ferramenta metodolégica

A analise filmica consiste em observar os elementos narrativos, visuais ¢ sonoros do
filme, articulando-os com o contexto sociopolitico em que se inserem. Para investigar, no
caso em tela, as formas com que o conceito do direito a cidade ¢ abordado nas produgdes
cinematograficas selecionadas. Deste modo, estabelecem-se trés etapas metodologicas
centrais para analise:

e Leitura narrativa e espacial: com o objetivo de identificar as paisagens urbanas,
os/as personagens e as possiveis relagdes de poder representadas no filme;

e Anailise estética e simbdlica: com o objetivo de compreender de que maneira a
fotografia, a trilha sonora e o enquadramento constroem significados sobre o
urbano;

o Contextualizacio sociopolitica: com o objetivo de identificar a articulagdo entre
a narrativa filmica e as dindmicas reais de exclusao, resisténcia e apropriacdo do
espaco urbano.
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A partir dessa abordagem interdisciplinar, como exemplo da utilizagdo desta
metodologia, nos propomos a analisar fotogramas da producdo cinematografica “O
Mormago”, dirigido por Marina Meliande, sometendo-as a analises filmicas, com o
objetivo de absorver o maximo de informagdes que possibilite revelar aspectos
significativos dos significados simbolicos ampliados, ou seja, as diferentes maneiras, que
o “direito a cidade” comparece nessa producao.

Figura 1
Edificio em processo de demoligado.
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Nota: Fonte: https://casavogue.globo.com/Colunas/Arte-do-

Cinema/noticia/2019/05/filme-mormaco-usa-o-corpo-doente-como-metafora-de-uma-
cidade-em-ruinas.html

Quando se analisa a imagem da “Figura 17, a partir do nivel descritivo, podemos
observar: a) uma casa parcialmente demolida; b) uma pessoa negra', em pé sobre o que
restou do segundo andar da edificagdo, com um de seus bragos erguido e segurando algo
que solta fumaga, sendo este, aparentemente, um sinalizador; ¢) uma bandeira do Brasil
hasteada no alto da edificacdo; d) um cartaz fixado na parede do pavimento superior da
edificacao escrito “a cidade ndo estd a venda”; €) um céu opaco e o ambiente empoeirado
e f) um edificio aparentemente, pela tipologia formal da pele de vidro, de escritdrios
comerciais compondo o fundo primario da imagem.

Quando se aplica a andlise a partir do nivel analitico, determina-se trés vertentes
importantes para compreendermos um pouco melhor os aspectos técnicos dos fotogramas
registrados, sendo esses: a) composicao e enquadramento; b) cor e luz e c¢) cenografia e
mise-en-scene”’.

Quando se observam os aspectos do fotograma relacionados a composi¢do e ao
enquadramento, percebe-se o plano médio e frontal enfatizando a edificagdo em ruinas,
confrontando o espectador a precariedade do espago urbano popular. Percebe-se também
o personagem centralizando a aten¢do, emoldurado pela destrui¢do e pela verticalidade
dos prédios contemporaneos ao fundo, o que, aparentemente, estimula uma tensao visual
entre dois mundos percebidos: o da resisténcia e o do capital imobiliario. Quando

! De acordo com o Estatuto da Igualdade Racial, populagio negra ¢ o conjunto de pessoas que se
autodeclaram pretas e pardas, conforme o quesito cor ou raga usado pela Fundagao Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE), ou que adotam autodefini¢do analoga.

2 Refere-se a um termo técnico do cinema que descreve a "colocagio em cena" de tudo o que esta diante da
camera, incluindo cenarios, iluminagao e objetos, para criar um efeito visual e narrativo especifico.
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recortamos a andlise focando na cor e luz presentes no fotograma, percebe-se que os tons
quentes e desbotados predominam na imagem, sugerindo visualmente um ambiente
abafado e degradado. E importante pontuar também que o contraste entre o azul gasto da
casa e o cinza metalico dos prédios ao fundo refor¢a, desde um ponto de vista simbolico,
a ideia de exclusdo e apagamento.

Focado na cenografia e mise-en-scene, percebe-se o cenario denunciando
simbolicamente a violéncia dos processos de remogoes for¢adas e de gentrificagdo: um
lar parcialmente demolido e um sujeito que resiste sobre seus escombros. Quando se
percebe a bandeira do Brasil hasteada no alto da edificagdo, combinada com a frase: “a
cidade ndo esta a venda”, com o detalhe de cor do “ndo” em vermelho, se destacando do
restante da frase e dando a possibilidade de leitura de que, na realidade, “a cidade esta a
venda”, se percebe com facilidade que estamos diante de uma critica direta a politica
urbana neoliberal e a apropriacdo do espaco publico por interesses privados. Ou seja,
podemos entender que, neste contexto:

A exclusdo social ndo ¢ passivel de mensuragcdo, mas pode ser caracterizada por
indicadores como a informalidade, a irregularidade, a ilegalidade, a pobreza, a baixa
escolaridade, o oficioso, a raca, o sexo, a origem e, principalmente, a auséncia da
cidadania. (Maricato, 2003, p. 153)

A partir dessa compreensdo, entende-se que, esse movimento de “venda da cidade”
ndo estd presente apenas no territorio brasileiro. Pode-se inferir, assim, que ha uma
apropriagao, por parte dos movimentos sociais do termo, e do conceito, “direito a cidade”.
Um movimento de dentincia social que, na tentativa ativista aqui ou no mundo, de se
apropriar da cidade, ou pelo menos de um territorio que lhe diz respeito, tenta construir
uma cidade mais justa, equitativa e sustentavel para todas as pessoas.

Por ora, basta sabermos que, da praga Taksim, em Istambul, as jornadas de junho, no
Brasil; dos movimentos antirremog¢ao no contexto de megaeventos, na cidade do Cabo,
em Toéquio ou no Rio de Janeiro, a plataforma dos hipotecados, na Espanha, e as
manifestagdes contra a gentrificagdo em cidades do Sul e do Norte globais, as lutas
urbanas estdo em franca ascensdo. O conceito lefebvriano de direito a cidade esta
definitivamente vivo e nas ruas. (Rolnik, 2015, p. 379).

A frase de Raquel Rolnik (2015) funciona como um mapeamento das insurgéncias
urbanas globais, unindo geografias distintas sob um mesmo denominador: a resisténcia
frente aos processos de mercantilizagdo e expulsdo que marcam o espago urbano
contemporaneo.

A partir dessa leitura, podemos entender que Rolnik constroi uma espécie de mapa
simbdlico que conecta alguns territorios € movimentos em prol do direito a cidade. A
praca Taksim, localizada na Turquia, vai ser espago de protestos entorno de tematicas
ambientais e de demandas democraticas; as jornadas de junho no Brasil vai trazer uma
critica mais especifica a mobilidade urbana e aos megaeventos; a Cidade do Cabo, Toquio
e Rio de Janeiro, estardo em evidéncia questdes relacionadas a resisténcia as remocgdes
forgadas por megaeventos, como por exemplo, as olimpiadas Rio 2016 e o caso da Vila
Autédromo, comunidade que ¢ representada pelo filme analisado no artigo com titulo de
“O Mormago” e a plataforma dos hipotecados, acontecendo na Espanha, vamos observar
uma resposta dos movimentos sociais a crise imobilidria e ao endividamento das
populagdes.

Esses exemplos mostram que, embora situadas em contextos especificos — e diferentes
—, essas lutas compartilham a experiéncia da exclusdao urbana promovida pela
financeirizagdo e globalizacdo do solo urbano. Assim, ao declarar que o conceito de
direito a cidade estd “vivo e nas ruas”, Rolnik aponta para sua reapropriacao pratica pelos
movimentos sociais. Considerando que para Bianca Tavolari (2016, p. 99) “o direito a
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cidade ndo ¢ apenas o direito a habitacdo, mas um direito a vida urbana transformada,
renovada.” Ou seja, esse direito implica o processo de participacdo politica para a
produgdo do espaco, no acesso pleno e democratico aos equipamentos e bens urbanos,
como por exemplo: transporte de qualidade, acesso aos equipamentos de cultura, acesso
a moradia digna etc., assim como a reivindicagdo do uso social da cidade.

Figura 2
Moradores e Moradoras despejados/as caminhando com seus pertences.

Nota: Fonte: https://www.correiodopovo.com.br/arteagenda/morma%C3%A70-debate-
especula%C3%A7%C3%A30-imobili%C3%A 1ria-com-narrativa-fant%C3%A I stica-
1.337670
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Quando se analisa a imagem da “Figura 2” a partir do nivel descritivo, podemos
observar: a) um grupo de pessoas caminhando sobre uma calgada larga e deserta. b)
Carregam objetos pessoais, como por exemplo, colchdes, sacolas, utensilios domésticos,
sugerindo um deslocamento for¢ado. ¢) A imagem transmite o fim de uma ocupagdo, uma
remoc¢ao, ou o abandono de um territério habitado. d) Ao fundo, edificios modernos e
conjuntos habitacionais estao parcialmente desfocados, criando contraste com os corpos
em primeiro plano.

Quando se aplica a andlise a partir do nivel analitico, determina-se trés vertentes
importantes para compreendermos um pouco melhor os aspectos técnicos dos fotogramas
registrados, sendo esses: a) composicao e enquadramento; b) cor e luz e ¢) cenografia e
mise-en-scene.

Assim, respectivamente, quando se analisa a composi¢ao e enquadramento, percebe-
se que o grupo ocupa o centro do enquadramento, avangcando em direcdo a camera,
conferindo um sentido de andar coletivo; a calgada vazia e larga, junto a auséncia de
automoveis e pedestres, isolando as pessoas em cena em um percurso quase ritualistico
de deslocamento, aparentemente forgado.

Quando se analisam Cor e Luz observa-se que a luz natural e a profundidade de campo
contribuem para aparentemente uma estética documental, que reforga a veracidade e o
carater com sentido cotidiano da cena; ja com relagdo a cor, os tons pastéis e o céu nublado
intensificam o sentimento de melancolia e desamparo.

Quando analisamos Cenografia e Mise-en-scene, percebe-se que o espago urbano ¢é
plano, institucional, marcado por infraestrutura moderna, ou seja, postes altos, trilhos,
calcamento renovado, e contrasta com os corpos carregando objetos precarios. Esse

77



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

contraste revela um espago planejado para outros corpos, ndo para os que ali estdo,
especificamente nessa cena.

J4, quando se observa o nivel interpretativo, considerando um recorte politico-social:
vemos que através deste fotograma pode-se perceber que o cinema pode, e deve, ser
interrogado a partir do espago, especialmente quando o mesmo revela modos de
resisténcia e praticas espaciais nao hegemonicas. Ou seja, as personagens em cena nao
ocupam o espago planejado para elas, elas o tensionam, deslocam-se por ele de maneira
indesejada.

Quando analisamos a partir de um recorte estético-poético, percebe-se que as
personagens tensionam o espago e transitam por ele, mesmo que de maneira indesejada
pelo urbanismo formal, demonstrando a resisténcia silenciosa na persisténcia do caminhar
e da coletividade.

E quando observamos os simbolos de resisténcia, percebemos as roupas e os utensilios
diversos que as personagens carregam indicando a violéncia das remogdes forcadas e do
apagamento das vidas populares, a do cidadao mais carente e vulneravel, na cidade. Assim
como denuncia a desnaturalizacdo da cidade moderna como neutra, revelando
nitidamente seus mecanismos de controle espacial.

Ainda que sejam poucos os fotogramas analisados, ¢ facil perceber como alguns filmes
apontam na dire¢do, e dialogam, diretamente com a critica espacial, aquela formulada por
Felipe De Brot (2021), pois interrogam o espaco urbano e sua produgdo por meio da
imagem filmica, que pode ser analisada, como demostrado. Ela revela que as praticas
espaciais ndo hegemonicas, como o caminhar coletivo e forcado, sdo formas de
resisténcia invisibilizadas pela narrativa dominante do desenvolvimento urbano. O
cinema, nesse sentido, torna-se um dispositivo critico de espacializagdo, capaz de trazer
a tona os conflitos e disputas que moldam a cidade. De Brot (2021) propde olhar para o
cinema ndo apenas como representacao, mas como producdo de espacialidades — ainda
que representadas. De Brot destaca, ainda, que o cinema pode revelar formas de lidar com
0 espaco, fora da normatividade urbana imposta.

Relacionando as analises, com questdes pertinentes a desigualdade estrutural presente
em territorio brasileiro, especialmente no espaco urbano, Erminia Maricato afirma que "a
tragédia urbana brasileira estd na naturalizagao da desigualdade e da segregacao espacial,
produzida por um urbanismo autoritdrio que ignora as formas de vida das
maiorias”.“(Maricato, 2011, p. 25) Ou seja, a citacdo de Maricato fundamenta o carater
estrutural da violéncia espacial que os fotogramas analisados mostram, corroborando que
a remocao nao € excegado, € regra num sistema urbanistico que perpetua a exclusao.

Quando tentamos entender o porqué de essas familias estarem sendo removidas,
percebe-se que "o processo de financeirizacdo do territdério vem promovendo uma
profunda reestruturagdo das cidades, com expulsdo de populagdes de baixa renda de areas
valorizadas e mercantilizagcdo generalizada da moradia.” (Rolnik, 2015, p. 27) Ou seja,
ndo ¢ por uma necessidade técnica ou urbanistica, mas por um processo de valorizacao
econdmica do espago.

3 Entende-se aqui “maioria” em um sentido interpretativo quantitativo. Ou seja, a vida da maioria projeta a
compreensdo da existéncia de um contingente numericamente majoritario de pessoas pertencentes a
diferentes grupos minorizados no recorte especifico.

78



Cinema & Territorio | Volume 2 | N.° 11 | 2026

Consideracoes finais

A andlise filmica, ao ser mobilizada como ferramenta metodolégica, revela-se um
instrumento potente na investigacdo das dinamicas urbanas e na compreensao do direito
a cidade. Ao articular elementos estéticos, simbdlicos e politicos, o cinema torna-se uma
linguagem critica capaz de desestabilizar as representagdes hegemonicas do espago
urbano e, ao mesmo tempo, evidenciar experiéncias de resisténcia e apropriagdo do
territorio.

Nos fotogramas do filme analisado, Mormago, observamos que o cinema brasileiro
contemporaneo ndo apenas retrata os efeitos das politicas urbanas excludentes, como
também denuncia os processos de gentrificagdo, financeirizacdo e remogdes forgadas,
inscrevendo nas imagens uma contranarrativa coletiva sobre o espago urbano. E possivel
nesta produc¢ao visualizar o direito a cidade em sua dimensdo mais concreta e insurgente,
conectando as praticas de resisténcia dos movimentos sociais com a critica a
mercantilizacdo da cidade. Percebe-se que o filme em tela reitera a premissa de que o
direito a cidade (o postulado por Lefebvre [2001]), ndo se limita ao acesso a moradia, mas
inclui a participagdo ativa na producdo e transformacdo da vida urbana. Tal direito,
apropriado pelos movimentos sociais brasileiros, assume multiplas expressoes: o corpo
negro que resiste no alto de um edificio em ruinas, a marcha silenciosa dos despejados
com seus pertences, a denuncia visual da injustica espacial, ou seja, todos sao modos de
existéncia politica inscritos no espago urbano e projetados na tela.

Nesse sentido, a analise filmica se consolida como método transversal sensivel as
nuances da experiéncia urbana. Ao integrar aportes da geografia critica, dos estudos
culturais e da teoria do cinema, permite-se um olhar ampliado sobre o urbano, seus
conflitos e seus sujeitos. Assim, pesquisadores, planejadores urbanos e educadores podem
encontrar no cinema uma ferramenta de leitura e escuta da cidade, ampliando os
horizontes da critica social e fomentando praticas de conhecimento comprometidas com
a justica espacial.

Por fim, compreender o cinema como espago de enunciagdo e disputa significa
reconhecer sua capacidade de produzir espacialidades alternativas, tensionar as narrativas
dominantes e ampliar a imaginagdo politica sobre o que pode ser uma cidade justa,
inclusiva e democratica. Em tempos de aprofundamento das desigualdades urbanas,
retomar o direito a cidade pela via das imagens ¢ também um gesto de resisténcia e de
esperanga.
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Uma cimera no caminho da maquina de limpeza étnico-territorial: No
Other Land (2024)
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Resumo: No Other Land capta imagens inéditas, na juncdo das cameras do
documentarista israelense Yuval e do ativista Basel. Para Yuval, olhar para o outro lado
de muro e de 14 filmar ¢ uma forma de desmontar a farsa dos povos perigosos e de revelar
de forma sincronica o regime de apartheid étnico-social que vigora na Cisjordania
ocupada. Yuval assim como tantos outros israelenses nao cativos da induastria da chamada
“guerra existencial”, veem nos nao-judeus palestinos, os verdadeiros judeus, pais
fundadores, antes discriminado e perseguidos pelas suas virtudes. Sustentando este
paralelo, apresenta um espelho invertido a sociedade israelense que diz: vejam o que
fazem em nosso nome e contra nossa propria esséncia e origem. Ainda, que partindo de
pressupostos éticos ideais, Yuval mostra com sua camera por que ¢ preciso promover a
“des-sionizacdo” de Israel, o que implica no reconhecimento das atrocidades cometidas
pelas suas forcas armadas e na assuncdo das reparagdes devidas. Por isso, o protagonista
do documentario ¢ Basel, deitado na terra, levantado dela, enquanto ao fundo passam as
colunas de blindados, tratores e caminhdes do aparato de remoc¢do das comunidades de
Massafer Yata, nas cercanias de Hebron na Cisjordania. Seis décadas de ocupacao militar
israelense e 23 anos do processo judicial de contestagdo da conversdo da area para “campo
de tiro” do exército, Basel tem 7 anos quando seu pai passou a liderar o processo de
resisténcia das comunidades. A frase inaugural do documentério: “Comecei a filmar
quando comegou a acabar”. Por isso, ele corre para filmar, para registrar demoligao por
demolicao O testemunho do massacre ¢ a ltima resposta possivel na esperanca de deté-
lo. O documentario ao abrir uma desconcertante janela no seio de uma implacavel guerra
hibrida pde em questdo o papel do cinema em situagdes limiares e apocalipticas.

Palavras-chave: conflitos assimétricos em tempo real, desterritorializagdo explicitada,
guerra hibrida instrumentalizadora do panico, papel hodierno do cinema documental

Abstract: No Other Land captures unprecedented footage by combining the cameras of
Israeli documentarian Yuval and activist Basel. For Yuval, looking across the wall and
filming from the other side is a way to dismantle the myth of “dangerous peoples” and to
simultaneously reveal the regime of ethnic-social apartheid prevailing in the occupied
West Bank. Like many other Israelis not held captive by the industry of the so-called
“existential war,” Yuval sees in non-Jewish Palestinians the true Jews - founding figures
who, like their ancestors, are discriminated against and persecuted for their virtues. By
drawing this parallel, he holds up an inverted mirror to Israeli society, saying: look at
what is being done in our name and against our very essence and origins. Although
grounded in ideal ethical premises, Yuval uses his camera to show why it is necessary to
promote the “de-Zionism” of Israel - a process that entails acknowledging the atrocities
committed by its armed forces and making the necessary reparations. Thus, the
documentary’s protagonist is Basel - lying on the earth, rising from it - while columns of
armoured vehicles, bulldozers, and trucks from the apparatus tasked with displacing the
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communities of Masafer Yatta (near Hebron in the West Bank) pass in the background.
Amidst six decades of Israeli military occupation and a 23-year legal battle challenging
the army's designation of the area as a “'firing zone,”” Basel was just seven years old when
his father began leading the communities' resistance. The documentary opens with the
line: “I started filming when it began to end.” That is why he rushes to film, to document
every single demolition, bearing witness to the devastation is the last possible response
in the hope of halting it. By opening a disquieting window into the heart of a relentless
hybrid war, the documentary calls into question the role of cinema in liminal, apocalyptic
situations.

Keywords: real-time asymmetric conflicts, explicit deterritorialization, hybrid warfare
weaponizing panic, the contemporary role of documentary cinema

[...] nada aconteceu desde Auschwitz que tenha desfeito Auschwitz, que tenha refutado Auschwitz.
(Kertesz, 2002, p. 388)

A estigmatizacdo, a despossessao e o posterior intento de exterminio dos inimigos de
ocasido continuam sendo regra nos processos contemporaneos de expansao econdmica e
militar ao redor do mundo. Nos termos de Kertézs, o escritor-testemunha, o método
Auschwitz continua sendo o expediente basal de processos de obtencdo de supremacia,
que depende da supressao integral de potenciais alteridades e contrapesos.

Foi durante e apds a experiéncia narrada em seu livro fundacional, Sin Destino
(Kertész, 2001, pp. 02-168) que o escritor judeu-hungaro chegou a esta conclusao. Nesta
obra, o autor apresenta paralelos atordoantes com o cinema de testemunho de No Other
Land. O cenario de sua deportacdo da Hungria para Auschwitz, em 1944, ¢ retragado pelo
olhar do adolescente que era, procurando compartilhar deliberadamente com o leitor
niveis similares de incompreensibilidade do que se passava, uma recepcao interditada
pelo ineditismo daquela barbérie normalizada. Punha-se em questdo a possibilidade de
tradugdo para a linguagem de uma realidade que se impunha sobre quaisquer parametros
anteriores. Arrancado de qualquer referéncia, a deriva da espécie, registrava gradacdes
dos espacos transitaveis pelos “de fora” como ele. O campo de concentragdo
(Konzentrationslager) podia servir de triagem ou ser ele proprio um campo de exterminio
(Vernichtungslager). Como suporte ou antesala destes campos, havia o campo de trabalho
(Arbeitslager). O desterro vivido e narrado por Kertész era também de si mesmo, do seu
proprio corpo.

Os palestinos, em desterro ampliado, conformam uma lousa de corpos em que se
inscrevem punitivamente os novos ordenamentos geopoliticos definidos por Israel e pelas
poténcias do Ocidente. Sdo deslocados para cidades-apéndice cuja fungdo ¢ servir de
estoque de mao-de-obra precarizada para a arcaica e ultramoderna economia israelense.
Do ponto de vista objetivo, isto €, das relacdes de forca, sio meros campos de trabalho
com movimentagao regulada pelas Forcas de Defesa de Israel. Dai ¢ um pulo para zonas
de exterminio, como ocorre em Gaza, onde cada palestino vira alvo sob o pretexto de

! Tradugdo livre do fragmento do original em hiingaro: “Amivel azt akarom mondani, hogy Auschwitz ota
semmi sem tortént, ami Auschwitzot visszavonta, ami Auschwitzot megcdfolta volna.” (Kertesz, 2002, p.
388).
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formarem “escudo humano para o terrorismo”. Enquanto em Gaza a limpeza étnico-
territorial ¢ promovida na forma de uma “terraplanagem a quente”, com bombardeios
macicos; no caso da Cisjordania o método € a coagdo e a expulsdo continuada.

E este processo de desterritorializagdo incessante que No Other Land procura registrar
e expor ao escrutinio publico. Traduzido ao arabe é Ardun 'Ukhra, terra estrangeira,
nenhuma terra mais, Sem Chdo, como foi traduzido para o portugués. Assistir ao filme ¢
um convite a imergir em condi¢do analoga para, sem filtros, alcancar uma percepgao
proxima da dor alheia de sentir-se arrancado de um chao préprio que lhe dava sentido por
sucessivas geragoes

Um documentdrio tdo capaz assim de narrar o inenarravel, de registrar o interdito, se
tornou possivel por conta do encontro entre muros entre o palestino Basel e o israelense
Yuval, reunindo suas respectivas equipes e redes de apoio. Um e outro davam acesso a
espacos filmicos que somente os dois juntos poderiam proporcionar. Enquanto Yuval, de
camera ligada, fazia inquiri¢des em hebraico aos soldados e comandantes, Basel seguia
correndo e filmando, no ato mesmo das operagdes de expulsdo, o que franqueava uma
inusual captura sincrona e obscena das atrocidades praticadas.

Basel e Yuval

Basel Adra faz parte da segunda geragdo da resisténcia das comunidades de Masafer
Yatta. Especificamente no campo juridico, foram 22 anos de disputas até o proferimento
da sentenca/solucdo final pela Suprema Corte. As comunidades entenderam como o
jovem Basel levava a luta do pai para as redes sociais e midias alternativas e por isso o
acionavam no primeiro momento em que as tropas ameacavam retirar a forca as familias
de suas casas. Basel chegava gritando “estou filmando vocé, estou te filmando!”. E isso
invariavelmente fazia com que o soldado ou abreviasse o que ja iniciara ou partisse na
direcao daquela ocular que colocava nas redes um testemunho da barbarie em ato. Como
se estivéssemos vendo por improvaveis cameras carregadas pelos soldados israelenses
em acdo. Este ¢ Basel, que desde garoto aprendeu, em meio a uma implacavel guerra
hibrida, qual o poder das imagens e das reputacdes decorrentes. O ex-Premié britanico,
ao visitar uma escola em uma das comunidades de Masafer Yatta em 2009, tornou sem
efeito as ordens de demoli¢do dos locais por ele visitados naquele ano. Essa teria sido
para Basel uma derradeira “li¢gao sobre o poder”, como ele mesmo afirma. Testemunhar
em video passou a ser para ele um expediente ndo desprezivel. Narrar e filmar ¢ resistir,
ainda que em modo kamikaze, cada filmagem pode ser a ultima filmagem, um ultimo
recurso.

Basel Adra protagoniza o documentdrio com seu olhar baqueado, precocemente
desesperancado. Na cena emblematica do filme, Basel surge em primeiro plano, deitado
na terra ou levantado dela, enquanto ao fundo passam as colunas de blindados, tratores e
caminhdes do aparato destrutivo israelense. E dele a frase inaugural do documentério:
“comecei a filmar quando a gente comegou a acabar”. Comegou a filmar para que mais
essa expulsao de comunidades palestinas nao seja interpretada como desisténcia
voluntaria.

Do outro lado do muro, estava Yuval Abraham, um jornalista investigativo israelense
buscando um caminho para fazer cessar a politica de segregagdo. Furar a bolha interna de
pavor e mostrar a condi¢gdo humana, socavada e imprevista, das vitimas. Trata-se da
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mesma abordagem e iconografia que serviu de base para a denuncia do holocausto,
legitimada internacionalmente a partir da institui¢io do Codigo de Nuremberg em 19472,

Fazer ver, ouvir, sentir algo diferente do que emanasse da doutrina de guerra punitiva-
preventiva em voga em Israel e alhures. Insistir que a paz vem pela paz e ndo de seu
antonimo, pode parecer uma platitude, ou candura fora de lugar, da parte de Yuval. Nao
¢ o que parece. Esta radicalidade que vai além de filiagdes e vinculos formais surge
intuitivamente a medida que passou a justapor seu corpo e sua voz entre a forga bélica
israelense e os palestinos marcados para desaparecerem em Masafer Yatta. Yuval langava
frases reiterativas, de forma rabinica, procurando colocar seu interlocutor no lugar das
pessoas que destituiam: “Por que estd expulsando essas pessoas de suas terras? Veja, €
um idosa, ¢ como sua mae, por que destroi a casa dela?”

Yuval ancora a filmagem para se dirigir diretamente a opinido publica de Israel, na
sua maioria, cega as barbaries praticadas em nome do combate a barbarie, como se
clamasse: vejam o que as Forgas de Defesa de Israel estdo fazendo em nosso nome, contra
quem e por qué.

Em uma cena exemplar deste intento, um soldado ameagca atirar caso os comunitarios
ndo saissem da frente das edificagdes a serem demolidas. Yuval, junto deles, replicou:
espere um momento, repare que estou falando hebraico com vocé. O soldado entdo hesita,
agora ele ¢ que fica deslocado, mas logo recobra seu automatismo e devolve: “entdo vocé
nao devia estar aqui”.

Razao de destruir

“Desconfie de teu proximo e o aniquile antes que ele o faga” tem sido o Leitmotiv do
Estado Israelense, notadamente nos ultimos 15 anos, sob o dominio de uma coalizdo entre
integristas religiosos e grupos econdomicos pragmaticos. Compdem-na ultraortodoxos
adoradores de um Deus etnocéntrico e vingativo e grandes grupos econdmicos do
complexo industrial militar e de vigilancia. Seguindo a logica da “guerra existencial” ou
do “suprimo, logo existo”, a limpeza étnica tornou-se politica de Estado e cldusula pétrea
do sistema juridico israelense. Os despejos e remocgdes for¢adas nos territdrios ocupados
foram elevados a categoria de instrumentos legais de autoprote¢do. O expansionismo
israelense tornou-se um “caso de sucesso” para efeito de execugdo-demonstracio sobre
os meios de se obter “paz pela for¢a”; o que ndo vale pouco em meio a um cenario em
que latejam insurrei¢gdes populares em funcdo de mais uma volta no parafuso na
organiza¢do da desorganizacdo do capitalismo global.

O Estado de Israel revela ao mundo inéditas praticas e instituigdes pos-orwelianas:
remocodes forcadas legais, privacdo alimentar como método de guerra, formas admissiveis
de genocidio e paz pela forga. A encarnagao do espirito de época vocalizado pelas forcas
de extrema direita: o sociocanibalismo como expediente normal e indispensavel para a
retomada e expansao de negdcios oligopolisticos. Nao casualmente o padrao de guerra e
seguranca israelense se tornou modelar para fragdes dominantes desterritorializadoras em
todos os paises ditos civilizados.

2 O termo “holocausto” foi cunhado para representar o genocidio judeu pelos regimes nazifascistas na
Alemanha e Italia e demais paises colaboracionistas na Europa, que viam no avango do 3° Reich uma
oportunidade de eliminar seus “inimigos internos”, comunistas, judeus, artistas, intelectuais. Prevaleceu,
contudo, a versdo de um holocausto nico, de feicdo exclusivamente religiosa, como imolagédo seletiva,
conferindo-lhe um carater teleolodgico. O sacrificio dos judeus teria tido assim uma finalidade deliberada, o
que legitimou e forneceu o mito fundacional para a partilha da Palestina e para a posterior criagdo do Estado
de Israel em 1948.
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Guerra por mandamento divino

O documentario No Other Land é um registro fidedigno de praticas de “purificagdo”
socioterritorial. O enredo e o sequenciamento das cenas derivam de uma sentenca judicial
acerca do destino de Masafer Yatta3, proferida pela Suprema Corte de Israel em 04 de
maio de 2022, que avalizou a militarizacao dos territérios ocupados apos a “Guerra dos
seis dias” em 1967 e seu posterior zoneamento em franjas rurais ou urbanas da
Cisjordania (area C), como “zonas de tiro” (firing zones). Coincidentemente, a area C ¢
considerada preferencial pelo Governo de Israel para a instalagdo de novos assentamentos
judaicos. Abre-se assim, legalmente, o caminho para o projeto anexionista que leva a
miragem do “Grande Israel”. A premissa juridica da sentenga ¢ que os “Comandantes
Militares t€ém competéncia para declarar zonas proscritas e proibir a entrada nelas sem
autorizacao”, dado que essas sdo zonas que seriam ‘“‘essenciais para necessidades militares
e de seguranca.”

O Juiz David Mintz, que elaborou esta decisdo, ¢ conhecido em Israel por seu
enraizamento nas tradi¢cdes do judaismo (Halachd) na contramao do direito internacional.
Em um caso mais recente, em voto igualmente translicido?, Mintz determinou que o
Governo de Israel ndo era obrigado a proporcionar ou permitir que chegasse ajuda
humanitaria a populagdo sobrevivente de Gaza apo6s os ataques com intentos genocidas
das Forcas de Defesa de Israel. Em seu voto, Mintz declarou que o Estado de Israel ndo
era obrigado a “permitir o fornecimento de ajuda extensa e ilimitada” na Faixa de Gaza,
pois estava no meio de uma “Milchemet Mitzvah”, no sentido pleno da palavra, em
hebraico: uma guerra por mandamento divino. Essa categoria de guerra, na tradi¢ao
judaica, dispensa autorizacao do Sinédrio ou de qualquer Conselho secular. Sendo este o
fundamento considerado valido para decisdes cruciais da Suprema Corte Israclense’, cabe
indagar a quem serve de fato a carapuca de uma teocracia impulsionadora de guerras
santas.

Em cada demoli¢cdo exibida em No Other Land, os soldados eram inquiridos pelos
comunitarios sobre como se sentiam destruindo suas casas, escolas, currais ¢ olivais. A
cobranca moral era ainda mais forte quando feita por mulheres avos, tal qual matriarcas
(bobes®) judias: “por que destroem nossas vidas?”, perguntavam. Aos soldados so restava
retrucar: “estamos cumprindo a lei, se discordam, discutam isso no Tribunal.” Desta
forma se imunizavam, despersonalizando-se e despersonalizando as familias que iam
sendo arrancadas do chdo. A sentenca equipara-os a entulhos ou obstaculos e serdao
tratados assim, ndo ha nada o que sentir sobre isso. Desta forma, sobre as ruinas destas
comunidades, expandem-se novos muros que abrigam novos assentamentos judaicos que
sd30 a0 mesmo tempo zonas de tiro € campos de treinamento paramilitar.

3 Masafer Yatta é um conjunto de dezenas de comunidades agropastoris palestinas, localizada ao sul da
cidade de Hebrén na Cisjordania.

4 Integra da decisdo HCJ 2280/24 Gisha and others v. Government of Israel and others, disponivel em:
https://gisha.org/UserFiles/File/LegalDocuments/HCJPetition2024/Aid _petition_ruling Eng 270325.pdf
5> Mais informagdes sobre as seguidas autorizagdes da Suprema Corte para que o Estado Israelense continue
praticando crimes de guerra em:
https://www.btselem.org/supreme_court_of occupation/20220529 supreme court rules israel above th
e law

6 As avos (bobes) judias sdo representadas na cultura judaica como guardids da memoria coletiva.
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Sem chao, sem futuro

As avos (sitt) palestinas representam uma instancia recondita de apelo superior, além
de personificarem a prototipica hospitalidade deste povo, sua capacidade de acolhida para
quem chegue em paz. Uma dessas avos, acompanhada de sua neta, repreende o soldado
com a ordem de demoli¢ao na mao, dizendo: “Vocé nao tem vergonha de fazer isso?” Ela
busca o filho por debaixo da farda, que também tem mae, avo, irmaos. Como aos
operadores da maquina de limpeza étnica ndo cabe manter liame intercultural, lhes sobra
a evasio: “E zona de treinamento, a senhora nio pode morar aqui.” Enquanto isso, as
maquinas seguem derrubando teto e paredes da casa. Assustada, a pequena Doha abraga
as pernas da avo, ela a ampara dizendo: “ndo tenha medo, logo eles irdo embora”. Mais
tarde, nesta mesma noite, abrigadas em uma caverna, Doha abre e fecha os olhos e diz
que esta girando e girando, pois assim ninguém a pegaria. A avo a abraca dizendo:
“Dorme, que amanha vai ser outro dia.” Se o tempo retilineo leva a desaparigao, ¢ girando
que ndo vao nos pegar, afirma Basel, ¢ reconstruindo cada noite o que destroem de dia
que se combate a ocupacgao da Cisjordania.

A reconstrugao das casas, escolas ¢ de cada um faz-se clandestina, nas noites insones,
para que amanha seja mais um dia para impedir novas destruigdes e remocgodes. As
investidas dos soldados passam a focar a apreensdo de ferramentas e materiais de
construgdo. Neste momento, Yuval questiona por que estdo recolhendo instrumentos de
trabalho dos comunitarios, “seria em nome da seguranca dos israelenses?” Um fuzil ¢
levantado e empurrado contra seu peito, a cena se nubla e ¢ acoplada a uma cena
dramatica de 2021. Harum Abu Haram e demais membros da aldeia fazem cabo de guerra
para resgatar o unico gerador da aldeia das maos dos soldados. Escuta-se um tiro seco, a
camera se mexe para os lados e para baixo, Harum ¢ alvejado. Familiares se desesperam,
foi tiro para matar, dizem; os soldados se afastam e ddo mais um tiro de adverténcia.
Fecha-se a janela do tempo que se afunila. Harum ficou paraplégico para que a
comunidade mantivesse seu gerador temporariamente.

O resultado ¢ ficar estrangeiro em sua propria terra, ficar doravante sem chdo. No
Other Land expressa o sentimento de auséncia de futuro dos desterrados. As criancas de
Masafer Yatta marcam o significado desta expropriagdo de fundo. Diante de mais uma
brutal demoli¢do, uma menina se apavora, o semblante crispado, respiragdo arfante, ela
parece desmoronar junto com sua casa. O estado de choque inocente diante de tanta
truculéncia deveria ser a reacao de todos, € o convite embutido na cena.

Varredura tanto de corpos como de memorias: nem lembre que essa terra foi sua.
Rotinizar e multiplicar as expulsdes ¢ um método em que o momento seguinte apaga o
anterior; instante em que a quantidade vira qualidade. Algo homologo ao cegamento pela
via do abjeto, em que percepg¢do em demasia converte-se na impossibilidade mesma de
percepgao, como observou Seligmann-Silva (2005) em seus estudos acerca da literatura
sobre o Shoah’, cuja estrutura narrativa seria sempre incompleta, constituida de retalhos.

Yuval entende este esvaziamento premeditado ao notar a auséncia de noticias sobre as
operagdes: “ao mesmo tempo em que tudo isso acontece, ¢ como se ndo acontecesse
nada”. Por isso, filmar ¢ preciso. Cinema de testemunho e Literatura de testemunho
desenrolam-se em dupla temporalidade: o intento de reinscri¢do do visto ao ja conhecido,
o rondar a inevitavel fenda entre o trauma e a construcdo da cena traumatica, entre a
barreira de autoprote¢do e a necessidade de entendimento, nos termos de Benjamin
(1989).

7 A variacdo de “Holocausto” para o termo “Shoah” remete a um intento deliberado de aniquilamento, uma
persegui¢do definida e por um pretenso mérito inato das vitimas que assim se confirma.
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A questdo posta por Yuval ¢ desmontar a formula da “Guerra existencial” que se
alimenta do panico de revanches cada vez mais iminentes e terriveis. Nao se trata de uma
mera reacao defensiva, mas de uma estratégia que aposta e cria condi¢des para que
aqueles de “fora” tenham a expressdao necessaria do mal absoluto. Se nos negam
absolutamente, pregam, logo a negagdo absoluta deste inimigo terminal ¢ tida como
legitima, capaz de agregar interesses de cima para baixo. Fundada na demonizagdo e na
segregacao, eis a esséncia da “Unica democracia do Oriente Médio”.

No Other Land serve de espelho invertido para a sociedade israelense, os novos judeus
sdo os palestinos. Olhar para o outro lado do muro — e de 14 filmar — ¢ uma forma de
desmontar a farsa dos “povos perigosos” que cercam o pais, desencadeando um processo
consciente de des-sionizagdo de Israel. O que implica, por sua vez, no reconhecimento
das atrocidades cometidas pelas suas for¢as armadas e na assuncao das reparagoes devidas
ao povo palestino e aos paises vizinhos para que possa haver chances de convivéncia.

No seu discurso, na entrega do Oscar de melhor Documentario de 2024, Yuval
sublinhou justamente esta aposta: “Vocé€ ndo consegue ver que estamos entrelagados,
que meu povo so pode estar verdadeiramente seguro se o povo de Basel estiver
verdadeiramente livre e seguro?”
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Resumo: O autor analisa o filme Anora (2024) de Sean Baker utilizando a metodologia
da psicanalise lacaniana, em particular, considera a imagem da personagem principal
como um exemplo de psicose ordindria e destaca os tracos caracteristicos desta estrutura
mental, tais como: vida operatoria, falta de identidade simbolica na recusa do seu nome e
alienacdo do corpo no uso mecanicista das praticas sexuais. Além disso, o autor analisa o
mito comum da Cinderela, que, em sua opinido, expressa o discurso capitalista descrito
por Lacan e fornece a Anora uma forma de se tornar sujeito de seu proprio desejo.

Palavras-chave: Anora, Cinderela, psicose ordinaria, discurso capitalista

Abstract: The author analyzes the film Anora (2024) by Sean Baker using the
methodology of Lacanian psychoanalysis, in particular, he considers the image of the
main character as an example of ordinary psychosis and highlights the characteristic
features of this mental structure, such as: operational life, lack of symbolic identity in the
refusal of her name and alienation of the body in the mechanistic use of sexual practices.
Furthermore, the author analyzes the ordinary myth of Cinderella, which, in his opinion,
expresses the capitalist discourse described by Lacan and provides Anora with a way to
become the subject of her own desire.

Keywords: Anora, Cinderella, ordinary psychosis, capitalist discourse

O objetivo deste trabalho ¢ descrever o conceito de mito ordindrio e rastrear o seu
funcionamento a partir do exemplo do filme Anora, de Sean Baker. Define-se como mito
ordinario um cendrio cultural persistente que o sujeito apropria e tenta personificar em
sua propria vida. Diferentemente do fantasma, este nao ¢ criado pelo préprio sujeito nem
estd vinculado ao seu desejo, mas ji existe em uma forma pronta e finalizada. E
denominado ordindrio porque se baseia na banalidade ou no truismo da identificacao,
como, por exemplo: “todas as meninas sonham em se tornar princesas”. Apesar de sua
natureza primitiva, alguns sujeitos o adotam com o intuito de descompensar sua estrutura
psiquica e organizar sua identidade simbdlica em torno desse trago singular: “hoje serei a
Cinderela”.

I. A Cinderela como sujeito capitalista

O mito da Cinderela constitui um produto do discurso capitalista, pois ndo se limita a
narrar uma sorte fortuita ou um milagre (como ocorre em muitos contos de fadas), mas
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demonstra um exemplo de troca justa de trabalho por bens: a Cinderela trabalhou
arduamente e, portanto, fez por merecer a sua felicidade. Nessa ldgica econdmica, a
diligéncia equivale ao amor do principe. Nao se trata de um ganho meramente aleatorio,
mas sim de um discurso capitalista no qual a felicidade pode ser conquistada pelo esforco
laboral. A felicidade pode ser comprada. A uma conclusdo semelhante chega Max Weber
em sua obra 4 Etica Econémica das Religiées Mundiais, na qual afirma: “Der Gliickliche
begniigt sich selten mit der Tatsache des Besitzes seines Gliickes. Er hat dariiber hinaus
das Bediirfnis: auch noch ein Recht darauf zu haben. Er will iiberzeugt sein, daf3 er es
auch ,,verdiene”’; vor allem: im Vergleich mit andern verdiene”.! (Weber, 1920, p. 242)

O mito da Cinderela ilustra este pensamento de Weber: ela “merece” a felicidade,
literalmente trabalhando para conquistd-la, atuando como um agente do discurso
capitalista a partir do esquema proposto por Lacan:

$ S2

vy S1 a v

Diferentemente dos quatro discursos classicos descritos no seminario “O avesso da
psicanalise” (Lacan, 1991, p. 17), o quinto discurso foi apresentado por Lacan em uma
conferéncia na Universidade de Mildo. O discurso do capitalista constitui-se como um
ciclo fechado e desprovido de barreiras, no qual o consumo continuo gera no sujeito a
ilusdo de compensacao de sua falta fundamental e de pleno gozo.

Em segundo lugar, o sujeito inserido no discurso capitalista funciona como um objeto.
Sob a ilusao de um consumo infinito, em termos faticos, ¢ ele proprio quem se torna o
objeto de consumo. Da mesma forma, a Cinderela em momento algum opera como sujeito
do desejo: carecemos de qualquer informagdo sobre o que ela sentia em relacdo ao
principe. Ela ndo se configura como sujeito de escolha nem como sujeito do desejo.
Permanece desconhecido se ela desejava desposa-lo. A felicidade lhe ¢ imposta de tal
maneira que a recusa se torna impossivel. Como recompensa por seu trabalho, ela se
transforma em objeto de gozo (/’'objet de jouissance) para o principe. Observa-se um
drama andlogo no caso de Anora.

II. O Tédio na Contratransferéncia

Muitos criticos censuram o filme Anora por reproduzir de forma estereotipada o conto
da Cinderela, o que o torna altamente previsivel e tedioso. No entanto, proporia que nos
baseassemos nesses sentimentos como contratransferéncia: sdo precisamente o tédio
decorrente da ordinariedade e a predeterminagdo que nos fornecerdo as pistas corretas
para a analise.

! Tradugdo livre do autor: “O individuo feliz raramente se contenta com o mero fato de sua felicidade,
exigindo mais: ele anseia por ter o direito a essa dita felicidade, desejando certificar-se de que a 'merece’,
em contraposicao aos demais”. (Weber, 1920, p. 242).
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O filme Anora (2024) ilustra um exemplo de mito ordindrio, caracterizado pela
auséncia de uma dimensdo subjetiva nas relacdes com o Outro. Na protagonista desta
obra, identificam-se quatro tragos caracteristicos do mito ordinario:

- vida operatoria

- auséncia de identidade simbolica
- alienagdo do proprio corpoa

- exclusdo social

Na prética clinica real, frequentemente observamos nesses pacientes convicgoes de
cardter quase magico, tais como: “Viverei plenamente assim que me casar” ou “Se eu
mantiver a fé, serei subitamente convidado para um cargo altamente remunerado”,
sugerindo que o matrimdnio, por si s0, constituiria uma garantia intrinseca de felicidade.
Os relatos desses sujeitos evocam invariavelmente a percepcao de que integram uma
narrativa fabular autorrepetitiva, cujo ntcleo reside na premissa de que “o fundamental é
crer’. Essa dinamica persiste ainda que, no plano racional, o sujeito reconheca a
transitoriedade e a inevitavel desilusdo desse cenario idealizado.

I11. Vida Operatoria

A personagem Anora evoca uma percep¢ao andloga: ela submete-se ao roteiro
arquetipico da Cinderela, revelando-se incapaz de romper o encantamento patolégico.
Logo na introdu¢do da obra cinematografica, o desfecho torna-se previsivel,
confirmando-se subsequentemente. Diante da critica de que tal previsibilidade
compromete o interesse do espectador, cumpre indagar sobre o sofrimento gerado pela
monotonia operatdria daqueles que vivenciam subjetivamente essa repeti¢ao.

Logo nos primeiros planos e falas, o diretor demonstra com precisdo a estrutura da
industria do sexo, a qual se fundamenta no sentimento de culpa, visto que parcela
expressiva dos clientes tenta “resgatar” as mulheres em situacao de prostitui¢ao. “A sua
familia sabe que vocé trabalha aqui?” - indaga um dos clientes - “Eu ndo permitiria”. O
cenario subsequente evoca o conto A4 Fossa (Yama), de Kuprin: quando um homem retira
uma mulher do bordel, ou ele se casa com ela, ou lhe compra uma méquina de costura.
Nesse contexto, [van casou-se com ela, ao passo que Igor, presumivelmente, a submetera
ao trabalho.

A dinamica do relacionamento com Ivan ¢ evidente desde o principio: ele prontamente
esclarece ser apenas o herdeiro de um pai abastado, carecendo de recursos financeiros
proprios. Posteriormente, Anora comparece a sua festa de Ano-Novo, cuja atmosfera
remete a uma celebragdo infantil, evidenciada pela presenca de dois homens adultos que
restringem o comportamento das criangas, proibindo-as de pular nos sofas. No centro do
saldo, destaca-se uma imponente escultura de gelo da qual verte uma bebida, e os
convidados consomem o alcool diretamente dos mamilos da obra, assemelhando-se a
lactentes. Desse modo, a composi¢do visual reitera continuamente que Ivan habita um
ambiente infantilizado, restando a ela o papel de sua animadora. Torna-se manifesto,
portanto, que Ivan carece de autonomia como sujeito deliberativo, assemelhando-se a um
cendrio em que os pais se ausentaram da cidade, deixando os adolescentes
desacompanhados em casa.

Observamos aqui a sua infantilidade, uma caracteristica que também ¢ percebida por
Anora. Diante disso, surge uma questdo fundamental: quais sdo os reais objetivos de
Anora? Para mim, essa indagagdo permanece sem resposta.
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A primeira vista, a personagem parece tratar o relacionamento com Ivan como um
empreendimento estritamente comercial. Ela reitera essa postura em diversas ocasioes,
como ao enfatizar que “sua tarifa ¢ mais alta no Ano Novo”, ao exigir “quinze mil dolares
para para ser sua namorada”, ou ao declarar que “sentira falta do dinheiro dele”. Inclusive,
diante da proposta de casamento, sua reacdo imediata ¢ estipular a condi¢do de “um anel
de trés quilates™.

Contudo, se a dinamica configurasse puramente um projeto de negdcios, as acdes
pragmaticas deveriam ser diametralmente opostas as adotadas por ela. Anora falha em
executar as estratégias necessarias e age de forma contraproducente. Confiaram nela para
tomar conta do bebezinho, e ela esta tentando fazer ele casar com ela. Obviamente, os
pais vao aparecer correndo na hora e a animadora vai ser demitida.

Assim que contraem matrimonio, um fendmeno inexplicavel se instaura. Na
protagonista da obra cinematografica, observa-se uma transi¢do abrupta, através da qual
0 sujeito assume uma nova configuracao de identidade. Antes mesmo da eclosdao do
conflito, ela verbaliza a Ivan: “Espero ser do agrado de seus pais” e “Todos os genitores
almejam netos”. Por ocasido do primeiro encontro com a genitora de Ivan, ela profere:
“Sinto-me extremamente grata por integrar a vossa familia”. Que processo psiquico se
abateu sobre ela? Subitamente, ocorre uma mutacgao dréstica na sua psique, convertendo
“a em um individuo completamente dispar. No momento imediatamente anterior, ela
discorria sobre “trés quilates”; transcorridos apenas noventa segundos, transfigura-se no
arquétipo de esposa exemplar e nora submissa. Tal comportamento sugere a emergéncia
de uma personalidade dissociada. Ademais, a critica cinematografica veiculada pelo
“Psychiatry.Online” também sinaliza essa lacuna narrativa peculiar. Por isso, devo dizer
sem rodeios: isto ¢ uma psicose.

Admite-se a hipdtese de que, em determinado momento, a personagem tenha se
desgastado com sua existéncia mondtona e trivial, manifestando o desejo de emular o
“mito de Cinderela” por meio de um matrimdnio idealizado. Contudo, tal premissa
contradiz sua reacao intempestiva diante dos pais de Ivan. O arquétipo do matrimonio
impulsivo - metaforizado pela unido em Las Vegas - invariavelmente desfaz-se diante da
realidade imediata, uma dinamica que as profissionais do sexo presumivelmente
compreendem com maior propriedade.

Subsequentemente, a personagem reitera o mesmo padrao de comportamento. No
momento em que Igor assume o papel arquetipico do “salvador”, ela prontamente o
identifica como o principe de sua propria narrativa idealizada, ativando o mito ordinario
“O Principe e a Cinderela”. Essa proje¢ao ¢ evidenciada pelo fato de ser com ele que a
personagem realiza, pela primeira vez, o coito desprotegido - contrastando com a auséncia
de intengdo reprodutiva em seu casamento anterior. A busca pela concepgdo com Igor
decorre da percepcao de uma masculinidade pautada pela retiddo, justica e resiliéncia
psicoldgica (caracteristicas que remetem ao protagonista do filme I/rmdo (1997), de
Aleksei Balabanov, que conquista o cenario americano por sua integridade e honestidade).
O unico momento da narrativa filmica em que ela verbaliza tal desejo ocorre no didlogo
com Igor, ao questioné-lo: “Por que vocé ndo me violentou?”, em uma formulagdo que
opera implicitamente como uma submissao ou convite & consumacao do ato. Ao flertar
de maneira inequivoca com Igor, ela demonstra, mais uma vez, a incapacidade de
perceber a reiteracdo de um mesmo roteiro interacional, no qual se altera apenas a figura
do parceiro amoroso. O que lhe falta em termos de preenchimento metaférico ¢
compensado por via metonimica: opera-se a substituicdo de um homem por outro
imediatamente contiguo. Contudo, ela ndo se investe nessa relacdo, prescindindo de um
contato emocional auténtico ou da constru¢do de um lago afetivo; limita-se a reproduzir,
de forma monoétona, as mesmas acdes. Trata-se do que Jacques-Alain Miller conceitua
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como: “un usage normatif du corps, dans une position quasi-névrotique” (0 UsO
normativo do corpo em uma posi¢ao quase-nevrotica). (Miller, 1999, p. 231).

IV. O Homem sem Identidade

Nesta narrativa, ndo ha um sujeito que realize escolhas e passe por transformacdes.
Anora configura-se como uma personagem destituida de identidade. Ela abdica de seu
nome proprio (na realidade, chama-se Anora Mikheeva, mas apresenta-se a todos como
Ani) e de suas raizes étnicas (em entrevista, o diretor Sean Baker esclareceu que Anora ¢
uma estadunidense de ascendéncia uzbeque, de nacionalidade russa e originaria de um
dos paises pds-soviéticos). Isto €, ela renuncia a toda essa rica poli-identidade e bagagem
multicultural, muito embora tenha sido precisamente o dominio da lingua russa que lhe
permitiu captar um cliente de tamanha relevancia. J& discuti esse tipo de recusa identitaria
na melancolia em artigo anterior (Olshansky, 2026, p. 35); contudo, no caso de Anora,
depara-se, antes, com uma depressao essencial associada a rentincia da identidade.

Ademais, a personagem esquiva-se de sua identidade profissional (conquanto, no
ambiente laboral, defenda seus direitos de modo bastante incisivo). Sempre que € rotulada
como acompanhante, ela se ofende como se tal designagao constituisse um insulto, e ndo
a denominacao de sua profissao - agindo como se ela propria nao estivesse, ao longo de
toda a trama, extraindo recursos financeiros de Ivan. Desse modo, ela trai a si mesma
reiteradamente e abdica de seu nome do pai (a fungdo de Le nom-du-peére), resultando na
perda de sua identidade simbdlica.

A tinica pessoa com quem Anora dialoga como sujeito simbolico ¢ o seu empregador.
E a ele que ela se dirige a respeito de seguro, licenga remunerada e garantias sociais, ou
seja, ela se posiciona a partir da otica da lei e formula exigéncias. A sua relagdo ¢ mediada
pela ordem simbolica, e ndo apenas por uma exigéncia caprichosa por mais dinheiro e
mais quilates em diamantes. Com o seu empregador, ela sustenta o discurso do capitalista,
o que lhe permite atuar como sujeito das relagdes sociais. O Codigo de Trabalho poderia
servir a Anora como uma protese do Nome-do-Pai, permitindo-lhe transformar-se, nao
em um infante caprichoso, mas em um sujeito de escolha, sujeito de desejo e sujeito de
acao.

V. Aliena¢ao do corpo

O aspecto mais evidente na figura de Anora € a alienagdo em relagdo ao proprio corpo
e a completa desconexdo em relagdo aos sentimentos. Por exemplo, para agradecer a Igor
por defendé-la dos ataques dos pais de Ivan, ela deseja expressar sua gratidao; contudo,
impossibilitada de proferir um simples “obrigada”, ela passa ao ato sexual. E como se ela
fosse incapaz de fazer uso de palavras que substituem as agdes. Anora experiencia o que
Lacan denominou “la carence du signifiant lui-méme” (a caréncia do proprio
significante). (Lacan, 1966, p. 557).

Dada a escassez de recursos verbais, ela recorre a passagem ao ato (passage a l'acte),
manifestando seu agradecimento por meio do sexo. Essa pratica constitui para ela a tnica
linguagem e o unico contato emocional que consegue estabelecer, configurando o lago
social exclusivo entre si e os outros. O sexo, portanto, assume a funcao de gratidao,
cortesia, amizade e substituto de toda e qualquer articulacdo social. Ela reduz a
pluralidade e o espectro integral das relagdes humanas a uma tinica pratica, compensando,
por via da atividade sexual, a auséncia tanto de vinculos afetivos quanto de lagos sociais,
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conforme formula Miller: “le sujet est amené a s’inventer des liens artificiels” (o sujeito
¢ levado a inventar para si lagos artificiais). (Miller, 2009, p. 46)

Na psicandlise, essa ruptura dos lagos emocionais com o proprio corpo constitui um
marcador da estrutura psicotica. Paralelamente, o mito ordinério auxilia o sujeito a nao
submergir na psicose, preservando sua estrutura contra a desintegracao.

Na presente recensao, demonstrei as fungdes que o mito ordinario exerce na realidade
psiquica do sujeito. Em suma, ¢ possivel concluir que ele:

1. Sustenta a identidade do sujeito, fornecendo-lhe um roteiro concreto pelo qual ele
conduz sua existéncia

2. Recompensa a caréncia do Nome-do-Pai na estrutura psiquica do paciente,
impedindo o desencadeamento da psicose

3. Permite estabelecer um contato simbolico com o Outro, em contraposicdo a mera
permanéncia no estatuto de objeto

Investigacdes psicanaliticas ulteriores permitirdo rastrear a operacao do mito ordinario
em pacientes reais, bem como desenvolver os mecanismos para sua interpretacao.

Referéncias

Lacan, J. (1966). D'une question préliminaire a tout traitement possible de la psychose.
In Ecrits (pp. 531-583). Seuil.

Lacan, J. (1991). Le Séminaire. Livre XVII : L'envers de la psychanalyse (1969-1970).
Seuil.

Miller, J.-A. (1999). La psychose ordinaire : La convention d'Antibes. Agalma.

Miller, J.-A. (2009). Effet retour sur la psychose ordinaire. Quarto, 94-95, 40-51.

Olshansky, D. (2026). Melancolia como forma de liberdade. Circulando Noticias do
Circulo  Psicanalitico do Rio de Janeiro, abril-maio-junho, 35-37.
https://cprj.com.br/download-interno/Circulando-Noticias-Abril-Maio-e-Junho-de-
2026.pdf

Weber, M. (1920). Die Wirtschaftsethik der Weltreligionen. Vergleichende
religionssoziologische Versuche. In Gesammelte Aufsditze zur Religionssoziologie (pp.
237-573). J. C. B. Mohr.

94



(

¢

https://ct-journal.uma.pt/
ISSN 2183-7902

\\A)




	Fragmentos de uma aula de Silvio Tendler: arquivo, autoria e reconstrução da história no documentário brasileiro
	Resumo: Este texto é uma homenagem ao cineasta, professor e historiador Silvio Tendler, que faleceu em 2025 e deixou uma trajetória marcada pelo compromisso com a memória e a história do Brasil. Ao articular cinema, memória e história como um projeto ...
	Considerações finais
	Imaginário das velhices LGBTQIAP+ no cinema brasileiro

	1. Introdução
	2. Compreendendo caminhos possíveis com base em referenciais teóricos
	3. Discussão: cidades em disputa no cinema brasileiro
	4. A análise fílmica como ferramenta metodológica
	Considerações finais
	Referências


<<

  /ASCII85EncodePages false

  /AllowTransparency false

  /AutoPositionEPSFiles true

  /AutoRotatePages /None

  /Binding /Left

  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)

  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)

  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)

  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)

  /CannotEmbedFontPolicy /Error

  /CompatibilityLevel 1.4

  /CompressObjects /Tags

  /CompressPages true

  /ConvertImagesToIndexed true

  /PassThroughJPEGImages true

  /CreateJobTicket false

  /DefaultRenderingIntent /Default

  /DetectBlends true

  /DetectCurves 0.0000

  /ColorConversionStrategy /CMYK

  /DoThumbnails false

  /EmbedAllFonts true

  /EmbedOpenType false

  /ParseICCProfilesInComments true

  /EmbedJobOptions true

  /DSCReportingLevel 0

  /EmitDSCWarnings false

  /EndPage -1

  /ImageMemory 1048576

  /LockDistillerParams false

  /MaxSubsetPct 100

  /Optimize true

  /OPM 1

  /ParseDSCComments true

  /ParseDSCCommentsForDocInfo true

  /PreserveCopyPage true

  /PreserveDICMYKValues true

  /PreserveEPSInfo true

  /PreserveFlatness true

  /PreserveHalftoneInfo false

  /PreserveOPIComments true

  /PreserveOverprintSettings true

  /StartPage 1

  /SubsetFonts true

  /TransferFunctionInfo /Apply

  /UCRandBGInfo /Preserve

  /UsePrologue false

  /ColorSettingsFile ()

  /AlwaysEmbed [ true

  ]

  /NeverEmbed [ true

  ]

  /AntiAliasColorImages false

  /CropColorImages true

  /ColorImageMinResolution 300

  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleColorImages true

  /ColorImageDownsampleType /Bicubic

  /ColorImageResolution 300

  /ColorImageDepth -1

  /ColorImageMinDownsampleDepth 1

  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeColorImages true

  /ColorImageFilter /DCTEncode

  /AutoFilterColorImages true

  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG

  /ColorACSImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /ColorImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /JPEG2000ColorACSImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /JPEG2000ColorImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /AntiAliasGrayImages false

  /CropGrayImages true

  /GrayImageMinResolution 300

  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleGrayImages true

  /GrayImageDownsampleType /Bicubic

  /GrayImageResolution 300

  /GrayImageDepth -1

  /GrayImageMinDownsampleDepth 2

  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeGrayImages true

  /GrayImageFilter /DCTEncode

  /AutoFilterGrayImages true

  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG

  /GrayACSImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /GrayImageDict <<

    /QFactor 0.15

    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]

  >>

  /JPEG2000GrayACSImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /JPEG2000GrayImageDict <<

    /TileWidth 256

    /TileHeight 256

    /Quality 30

  >>

  /AntiAliasMonoImages false

  /CropMonoImages true

  /MonoImageMinResolution 1200

  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK

  /DownsampleMonoImages true

  /MonoImageDownsampleType /Bicubic

  /MonoImageResolution 1200

  /MonoImageDepth -1

  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000

  /EncodeMonoImages true

  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode

  /MonoImageDict <<

    /K -1

  >>

  /AllowPSXObjects false

  /CheckCompliance [

    /None

  ]

  /PDFX1aCheck false

  /PDFX3Check false

  /PDFXCompliantPDFOnly false

  /PDFXNoTrimBoxError true

  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [

    0.00000

    0.00000

    0.00000

    0.00000

  ]

  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true

  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [

    0.00000

    0.00000

    0.00000

    0.00000

  ]

  /PDFXOutputIntentProfile ()

  /PDFXOutputConditionIdentifier ()

  /PDFXOutputCondition ()

  /PDFXRegistryName ()

  /PDFXTrapped /False



  /CreateJDFFile false

  /Description <<



    /BGR <>

    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>

    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>

    /CZE <>

    /DAN <>

    /DEU <>

    /ESP <>

    /ETI <>

    /FRA <>

    /GRE <>



    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)

    /HUN <>

    /ITA <>

    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>

    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>

    /LTH <>

    /LVI <>

    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)

    /NOR <>

    /POL <>

    /PTB <>

    /RUM <>

    /RUS <>

    /SKY <>

    /SLV <>

    /SUO <>

    /SVE <>

    /TUR <>

    /UKR <>

    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)

  >>

  /Namespace [

    (Adobe)

    (Common)

    (1.0)

  ]

  /OtherNamespaces [

    <<

      /AsReaderSpreads false

      /CropImagesToFrames true

      /ErrorControl /WarnAndContinue

      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false

      /IncludeGuidesGrids false

      /IncludeNonPrinting false

      /IncludeSlug false

      /Namespace [

        (Adobe)

        (InDesign)

        (4.0)

      ]

      /OmitPlacedBitmaps false

      /OmitPlacedEPS false

      /OmitPlacedPDF false

      /SimulateOverprint /Legacy

    >>

    <<

      /AddBleedMarks false

      /AddColorBars false

      /AddCropMarks false

      /AddPageInfo false

      /AddRegMarks false

      /ConvertColors /ConvertToCMYK

      /DestinationProfileName ()

      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK

      /Downsample16BitImages true

      /FlattenerPreset <<

        /PresetSelector /MediumResolution

      >>

      /FormElements false

      /GenerateStructure false

      /IncludeBookmarks false

      /IncludeHyperlinks false

      /IncludeInteractive false

      /IncludeLayers false

      /IncludeProfiles false

      /MultimediaHandling /UseObjectSettings

      /Namespace [

        (Adobe)

        (CreativeSuite)

        (2.0)

      ]

      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK

      /PreserveEditing true

      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged

      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile

      /UseDocumentBleed false

    >>

  ]

>> setdistillerparams

<<

  /HWResolution [2400 2400]

  /PageSize [612.000 792.000]

>> setpagedevice



