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RESUMO

Esta tese analisa 0 modo como as nogbes hegemonicas de sexo e género
sdo representadas nos filmes de tematica lésbhica, gay, bissexual, travesti,
transexual, transgénero e queer exibidos no Brasil a partir dos anos 1980
aos dias atuais. Com base principalmente nas teorias feminista da
representacdo, de Laura Mulvey (1983), do aparelho cinematogréafico de
Teresa de Lauretis (1994, 2003) e da conceituacdo de Michel Foucault
sobre discurso, foi possivel observar, criticamente, como estas noc¢des
foram construidas e representadas nos filmes que, em sua maioria, assisti
ao longo da minha trajetéria como espectador deste cinema. S&o
analisadas cenas de sete filmes dos anos 1980, cinco dos anos 1990, seis
dos anos 2000 e quatro de 2010 em diante. Excepcionalmente cenas de
dois filmes dos anos 1970 sdo também analisadas. A maior parte das
producgdes é estadunidense, mas ha outras provenientes de diferentes
paises. Analisei e problematizei, através do estudo, os entrecruzamentos
das categorias de género, sexualidade, raga/etnia, classe e geracdes em
conflito e negociacdo no jogo das forcas sociais em disputa que as
construgdes discursivas das narrativas filmicas tematizam. Por meio da
problematizacdo na qual o cinema é identificado como uma tecnologia de
género/politica, foi possivel compreender como os discursos filmicos
reafirmam os esteredtipos acerca dos binarismos generificados
cisheteronormativos e, concomitantemente, também apontam para outros
percursos, transgressores e criticos a este sistema binario. E no discurso
(por meio dele) que estas lutas vao operar e se evidenciar. E nos discursos
filmicos no cinema LGBTQ também estas lutas se evidenciam. Desta
forma, os filmes realizam tanto a reafirmacdo dos valores dominantes
guanto o questionamento destes a partir da critica as masculinidades e
feminilidades normatizadas e, assim, favorecem a ampliagdo das
perspectivas acerca do entendimento social sobre questBes de identidade,
dissidéncias de género e sexualidades ndo normativas. Além disso, foi
possivel compreender, em virtude do contexto histdrico e cultural a partir
dos quais cada filme foi produzido, como tal tema, relacionado as questdes
LGBTQ, foi tratado no momento e como ele representou, na ocasiao,
certas nogOes discursivas acerca do género e da sexualidade.

Palavras-chave: cinema LGBTQ); teoria feminista; identidade de género;
sexualidade; discurso; Foucault






ABSTRACT

This thesis analyses the way in which the hegemonic notions of sex and
gender are represented in the movies with leshian, gay, bisexual,
transvestite, transsexual, transgender and queer themes are exhibited in
Brazil from the 80’s till today. Basing itself primarily in feminist theories
of representation, from Laura Mulvey (1983), of the cinematic device
from Teresa de Lauretis (1994, 2003) and from the conceptualization of
Michel Foucault about discourse, it was possible to observe, critically,
how these notions were constructed and represented in the movies in
which, to its greatest extent, | watched through my trajectory as a spectator
of this cinema. There will be scenes from seven 80’s movies, five from
the 90’s, six from the year 2000 and four from 2010 onwards.
Exceptionally, scenes from two 70’s movies will also be analysed. The
vast majority of the productions are American, but there are works from
different countries. I’ve analysed and problematized, through intense
studying, the crosslinks on the categories of gender, sexualitiy,
race/ethinicity, class, and generations of conflict and negotiation in the
game of social forces in dispute which the discursive constructions
contained in the filmic themetized narratives. Through means of the
problematization in which the cinema is identified as a technology of
gender/politics, it was possible to comprehend how the filmic discourses
reaffirm the stereotypes around generalized cisgender binarisms and
concomitantly, that also lead to different routes, transgressors and critics
to this binary system. It is in the discourse (and through it) that these fights
will operate and self evidenciate. And in the filmic discourses of the
LGBTQ these fights also promote themselves. Thus, the movies
accomplish the reaffirmation of dominant values as well as the
questioning from the critics to prescriptive masculinity and femininity and
so favouring the enlargement of such perspectives surrounding the social
understanding on questions of identity, gender and non-prescriptive
sexuality dissent. Besides the above mentioned, it was also possible to
comprehend, in virtue of the historical and cultural contexto from which
each movie was produced, how such theme, related to the LGBTQ
questions were dealt with in the moment and how it represented on the
occasion, certain discursive notions around gender and sexuality.

Keywords: Cinema LGBTQ, feminist theory, gender identity, sexuality,
discourse, Foucault.






LISTA DE FIGURAS

FIQUIAS 1 € 2. 49
FIQUIE 3 e b 50
10 ] = PSS 51

Figura 5 - O policial Burns, de camisa preta, e seu vizinho Ted Bailey em
uma primeira conversa amistosa e descontraida a caminho de um café nas
proximidades do bairro gay onde residem. Esta imagem contrasta com a
imagem final do personagem de Ted quanto ele é encontrado morto no

final da Narrativa. ..o 143
10 = N - S 144
FIQUIAS 8 € 9. 145
FIQUIaS 10 € 11 ... et 145
FIQUIAS 12 € 13 ...t e s 149
FIQUIAS 14 € 15 ..o 149
10 U= 0 S 151
Figura 17 - Militantes gays e lésbicas protestando durante a realizacdo do
filme Parceiros da NOIe. .........cccocviiiiiieiie e 153

Figuras 18 e 19 - Na composicdo destas duas cenas, o policial Burns
vivencia momentos romanticos e sexuais com sua namorada Nancy
(Karen Allen) com o tema musical classico de fundo citado por Russo. O
policial ja se encontra perturbado com o que assiste nos bares e isso
transparece para ela, mas Burns ndo quer comentar com a companheira o

quE €StA ACONTECEND. .......ouieieiieieiiee s 154
FIguras 20, 21 € 22 ......ooeieee ettt 155
10 = N2 S 156
FIQUIAS 24 € 25 ... 157
FIQUIAS 26 € 27 ..ot 159
FIQUIas 28 € 29 ......cuiiiiiieereeee e 159
Figura 30 - Manifestacdes de gays e léshicas contra a realizacdo do filme
Parceiros da NOILE. ......ccverieieiieriee e 164

Figuras 31 e 32 - Imagens da primeira manifestacdo de LGBTQs no Brasil
contra a violéncia policial e em favor da libertagcdo da prisdo de LGBTQs,
NEQros/as € ProStitULAS. .......ccccveveieiiieeee e 168

FIGURA 33 .. 187
FIQUIAS 34 € 35 ... e 187



FIQUIAS 36 € 37 .ttt 188

FIQUIAS 38 € 39.. . 189
FIQUIAS 40 € 4Lttt 195
FIQUIAS 42 ..o 195
FIQUIAS 43 ..o bbb e 196
FIQUIAS 44 € 45.....oiieee s 198
Figuras 46, 47, 48 € 49......cocce et 199
FIguras 50, 5L 8 52.....ccveiceeeeeee e 200
FIQUIAS 53 € 5. s 201
FIQUIAS 55 € 56.....ecuiiiiiiiieieisese e 202
Figuras 57,58, 59 € 60......ccccceiieiiiieiieceec e 204
FIguras 61, 62 € B3........ccoveiereeeeiere et 206
FIQUIAS B4 € B5.....c.eeieceeeieie ettt 207
10 = SR 208
FIQUIAS B7 € B8......c.eeeieieieiesierie ettt 208
FIQUIAS B9 € 70......ciieiieieeiece ettt 210
10 = A - SR 210
10 = A SRS 215
10U s T A TS 220
FIQUIAsS 76 @ 91......oviceiieeeee et 222
FIQUIB 92 ... 228
Figuras 93,94, 958 96......ccccciiieieiece e 229
FIgUIraS 97 € 98.....c.eee e 231
Figuras 99 € 100.........ccccveieiiiiceee et 232
FIGUPA 101 ..ot 233
FIguras 102 € 103........ccoirueiieieinieeriee ettt 233
FIguras 104 € 105........ccoiieeieieirieeiee ettt 234
FIGURA 106 .....ceiceeee et 235
Figuras 107 € 108.........cccoeieiirieieie e 236
FIguras 109 € 110....cccoiieiiieresieiesie et 238
FIQUIAS 111 € 112, .ottt st 240
FIQUIraS 113 € 114 ... bt 246

FIgUIras 115 € 116.....cccccvcieieiecieie et 247



FIgUras 117 € 118 ...t 248

FIguras 119 € 120 ......ccieiiiiieie et 249
10 U = 2 TS 251
FIQUIE 122 ..o b s 255
FIQUIE 123 ..ot b 257
FIQUIE 124 ..o s 259
FIguras 125, 126 € 127 .....cccvccveieie et 262
10U = 2 263
Figuras 129 € 130 ....cccvierieieiie ettt 264
FIQUras 131 @ 134 ..ottt 265
FIQUras 135 € 136 ....cviiiiiiieie et 266
10 U = 0 267
FIgura 138 € 139.....ciicece et 268
10 U= 2 O 271
FIQUIAS 141 it 271
FIQUras 142 € 143 ..ottt 272
10 U= S 273
10 = S 279
Figuras 146, 147 € 149 ... 300

FIQUIALAB ...t 301






SUMARIO

APRESENTAGAO .......oooieieeeeveeveeeeeeee s 23
INTRODUGAO .........ooieeeeeieeeeeeeeseeee s essnsesess st sesnssnanon 31
CAPITULO 1 - O ESPECTADOR, O PESQUISADOR E A
CONFIGURACAO DO CAMPO DE PESQUISA.......cc.coooeverrenan, 41
1.1 A COMPLEXIDADE HUMANA E SUA EXPRESSAO NO
CINEMA .......ooooiieeeeeeeeeeeee sttt 42

1.2 O CINEMA ENQUANTO PRATICA SOCIAL E SUA INSERQAO
NOS ESTUDOS CULTURAIS: A CIRCUNSCRICAO DOS
REFERENCIAIS TEORICO-METODOLOGICOS DA PESQUISA ...45

1.3 0 ENCONTRO COM O CINEMA LGBTQ E COMIGO MESM048
CAPITULO 2 - OBJETIVOS E ENFOQUES TEORICO-

METODOLOGICOS DA PESQUISA ......c.coeveiiiriresieieeiesseinns 55
2.1 CINEMA, HEGEMONIA E ABORDAGEM INTERDISCIPLINAR
................................................................................................................ 59
2.2 O CORPUS DA PESQUISA ..o 61
2.3 AS ANALISES: PROCEDIMENTOS TEORICO-
METODOLOGICOS ... s 67
24 A TEORIA FEMINISTA DA REPRESENTACAO E DO
APARELHO CINEMATOGRAFICO .......cccoiiiiiici e 73
25 O CONCEITO DE REPRESENTAGCAO NOS ESTUDOS
CULTURALS ... 81

2.6 ANOCAO DE DISCURSO EM MICHEL FOUCAULT PELO VIES
DOS ESTUDOS CULTURAIS, SEU USO NA ANALISE DO CORPUS

DA PESQUISA ..o 82
2.6 ETNOGRAFIA DE TELA COMO PARTE DO METODO DE
ANALISE DO CORPUS DA PESQUISA.........c.oovrireieieieiesesisieine, 89

CAPITULO 3 - O “ESTADO DA ARTE” DOS ESTUDOS E
PESQUISAS SOBRE O CINEMA LGBTQ NO BRASIL E EM
OUTROS PAISES LATINO-AMERICANOS ..o 91

3.1 PRINCIPAIS DELINEAMENTOS TEORICOS DOS ARTIGOS 101
3.2 ASPECTOS TEORICOS E METODOLOGICOS DOS ARTIGOS

3.3 APONTAMENTOS SOBRE AS TESES E DISSERTACOES.....117



CAPITULO 4 — A PRESENCA DA VIOLENCIA NO DISCURSO
CINEMATOGRAFICO DAS HOMOSSEXUALIDADES
MASCULINAS: SEXUALIDADES E IDENTIDADES DE GENERO
MARGINALIZADAS PELOS PERCURSOS FICCIONAIS DO
CINEMA LGBTQ...iiiiiiiiiiecesenre et e 125

4.1 VIOLENCIA, SEXUALIDADE E MASCULINIDADES NA
TRAMA FICCIONAL DO “CINEMA GAY” ....cccoviiiiiiiiiein 134

4.2 FORMA DE ANALISE E INTER-RELACAO DOS FILMES QUE
PERTENCEM AO CORPUS DA PESQUISA ..ot 138

4.3 PARCEIROS DA NOITE (CRUISING, WILLIAM FRIEDKIN, 1980):
REPERCUSSAO E CONTEXTUALIZACAO RELACIONADAS AOS
MOVIMENTOS DE GAYS E LESBICAS E A SOCIEDADE NORTE-
AMERICANA DO INICIO DA DECADA DE 1980.........cccocvvvvrnnn.. 140

CAPITULO 5 - VIOLENCIA E RESISTENCIA NO CINEMA
LGBTQ DOS ANOS 1980 AO ULTIMO DECENIO: RECORTES E
LEMBRANGAS ... 181

5.1 REVISITACOES DE LEMBRANGAS SIGNIFICATIVAS......... 181

52 OUTROS OLHARES, VAGAS LEMBRANCAS,
DESCOBERTAS... ..ot s 220

5.3 SINTESES DOS DISCURSOS FILMICOS ANALISADOS E
OLHARES FILMICOS DE RESISTENCIA.......c.cccoovvverrirrererieienn, 237

CAPITULO 6 - OLHARES DISSIDENTES E AO MESMO TEMPO
NORMATIVOS DO CINEMA LGBTQ ..o 241

6.1 QUERELLE (1982): A REITERACAO DA MASCULINIDADE
HEGEMONICA E O CONTRAPONTO DA NEGACAO DAS
HOMOSSEXUALIDADES MASCULINAS COMO IDENTIDADE 242

6.2 DOIS TIRAS MEIO SUSPEITOS (1982) E A REITERACAO DOS
ESTEREOTIPOS PEJORATIVOS VINCULADOS AS
MASCULINIDADES DOMINANTE E DISSIDENTES E AS

HOMOSSEXUALIDADES..........ccoiiieeeere s 260
6.3 ANJOS DA NOITE (1987) E A LUTA PELO RESPEITO DAS
IDENTIDADES DE GENERO DISSIDENTES .....ccocovvvevieiicicinnne, 270

CAPITULO 7 — O ENTRECRUZAMENTO DO TEATRO E DO
CINEMA LGBTQ A PARTIR DE EXPERIENCIAS DO
PESQUISADOR........ccooiiiiiiii 277

7.1 OS RAPAZES DA BANDA (1970) E A INVISIBILIZACAO DAS
HOMOSSEXUALIDADES MASCULINAS.........ccoooiieeriee e 277



7.1.1 Ossiléncio que muito fala de nds...........ccccoeevvveveiciciniiencne, 281
7.1.2 Por que um filme mudou a histéria do movimento LGBTQ?

T7.1.3A0DraemM ANAlISE .....cveeecvei e 291

72 O BENO DA MULHER ARANHA (1981/1985) E AS
IDENTIFICACOES E DESIDENTIFICACOES PELAS QUAIS NOS

CONSTITUIMOS SUBJETIVAMENTE ....cooveiereiecieeereeeeeeieeeenens 299
7.2.1 A relagéo entre O beijo da mulher aranha, os discursos culturais
generificados e 0s processos de constitui¢do subjetiva.................... 302
7.2.2 O enredo de O beijo... e 0s binarismos de género e sexualidades
.............................................................................................................. 303
7.2.3 Assujeitamento X reSiStENCIA.........ccoevvvierereiisie e 309
7.2.4 Feminino X MasCUliNO ........cccvcvveiiiniinene s 312
7.2.5 Para além dos estere6tipos de género e sexualidades a fim de um
possivel encontro entre duas PeSS08S ........cvvvrverveererrerierenieseeseeneenes 319
CONSIDERACOES FINAIS ..., 325
REFERENCIAS ... e veeeeeeees s 331

REFERENCIAS FILMOGRAFICAS.........ccoovvieierieiesiieresiissssinns 349






APRESENTACAO

23

“O percurso individual de qualquer ator
social, por mais racional que seja, nunca é
de todo coerente mas resultado de uma
sequéncia de acasos [...]. Os investigadores
e docentes para se entenderem a si proprios
vao-se tornando antropd6logos, socidlogos,
psicélogos e historiadores das suas proprias
raizes, das suas pesquisas e dos seus
percursos a que posteriormente sempre
pretendem dar uma coeréncia
epistemologica.”

José da Silva Ribeiro!

Trés fatores inter-relacionados propiciaram a correlagdo de
vivéncias, aprendizados, reflexdes e trabalhos que possibilitaram a
gestacdo da ideia que deu origem ao pré-projeto de pesquisa submetido ao
processo seletivo do Programa de Pés-Graduacdo Interdisciplinar em
Ciéncias Humanas/PPGICH, em 2015, na linha de pesquisa que abrange
os Estudos de Género, e ao projeto final, qualificado em 2017, que
originou a tese em questdo. O primeiro fator se relaciona ao meu estreito
vinculo pessoal e artistico-profissional com a imagem.

Mas o que poderiamos chamar de imagem? Emmanuel Alloa
(2015), ao refletir sobre este conceito, também se pergunta:

O que é uma imagem? A mdltipla proliferagdo de
imagens no mundo contemporaneo parece — e esse
é seu paradoxo — inversamente proporcional a nossa
faculdade de dizer com exatiddo ao que elas
correspondem. Parece ocorrer com as imagens
quase 0 mesmo que acontece com 0 tempo em
Santo  Agostinho:  somos  perpetuamente
superexpostos as imagens, interagimos com elas,
mas se alguém nos pedisse para explicar o que é
uma imagem, teriamos dificuldade de fornecer uma
resposta (ALLOA, 2015, p.07).

Quer seja onirica, filmica, plastica, cénica ou corporal, a minha
aproximacdo com a imagem desde novo (por meio de processos
inconscientes através dos sonhos, ou imaginarios, como espectador de

! RIBEIRO, 2013, p. 138
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filmes, do trabalho plastico com fotomontagem, da atuacdo e diregéo
teatrais e através da danca) gerou em mim um continuo e crescente
interesse pelo aprofundamento artistico, docente e de pesquisa vinculado
a questdo da imagem.

Tais experiéncias artisticas vivenciadas me permitiram o exercicio
pleno da criatividade, imaginacdo e expressdo e me conduziram,
posteriormente, a escolha pelas formacdes em licenciatura em artes
cénicas, bacharelado em direcdo teatral e uma especializacdo em
Educacdo Estética, realizadas pela Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro/UNIRIO. Consequentemente, tais formacdes em nivel
académico me propiciaram, em seguida, 0 acesso ao mestrado em teatro
pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo/USP,
na linha de pesquisa Pratica Teatral. Neste curso, realizei um estudo
acerca dos processos artisticos do encenador e cineasta inglés Peter
Brook?, sob a orientagdo do professor, dramaturgo e diretor teatral José
Eduardo Vendramini. Paralelamente a realizacdo do mestrado, trabalhei
como docente na area de artes cénicas das redes publicas do Estado e
Municipio do Rio de Janeiro, nas quais lecionei por 12 anos nos diferentes
segmentos do Ensino Basico, Secundario e Profissionalizante em Teatro.
Alguns anos depois do mestrado, iniciei o trabalho docente no Ensino
Superior atuando como professor efetivo do curso de teatro da
Universidade Federal de S&o Jodo del-Rei/UFSJ, responsavel por
disciplinas nas areas de interpretacdo, direcdo e encenacao teatrais.

2 “Um dos diretores de teatro e cinema mais conhecidos e respeitados em todo o
mundo até hoje, Peter Stephen Paul Brook nasceu na Inglaterra, em Londres, no
ano de 1925. Comegou a encenar com sete anos de idade, ao montar Hamlet, para
espanto de seus pais, com marionetes de papeldo. Mais tarde, ap6s abandonar os
estudos, teve uma experiéncia de um ano num estudio cinematografico, a partir
de contatos do proprio pai, voltando a estudar, logo em seguida, através do curso
de cinema na Universidade de Oxford. L&, foi percebendo aos poucos o
monopdlio institucional administrado por alguns professores e alunos mais
antigos e, apds algumas investidas pessoais frustradas fora do meio académico,
acabou chegando ao Teatro, de onde ndo mais saiu. [Entretanto], Brook realizou
varios filmes importantes neste percurso, entre eles: The Beggar’s Opera (1952),
Lord of the Flies (1962), Rei Lear (1969). Ja em Paris, adaptou para cinema o
livro Encontro com Homens Notaveis (1979), baseado na autobiografia de George
I. Gurdjieff. Depois, também para o cinema e para a televisdo, Brook adaptou o
épico indiano o Mahabharata (1989), concebido primeiramente por ele para o
teatro, com a ajuda do roteirista Jean-Claude Carriére; posteriormente, dirigiu
também para o cinema A Tempestade (1990)” (PONTES, 2005. p. 26- 27).
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A partir do interesse continuo em aprofundar a relacdo entre os
processos artisticos citados e o inconsciente, soube, ainda na graduacéo,
da existéncia do Grupo de Estudos C. G. Jung que havia sido criado e
continuava a ser coordenado pela psiquiatra Nise da Silveira ha mais de
25 anos. Dirigindo-me ao grupo, do qual oportunamente participei por
cerca de um ano, tive acesso a conceitos fundamentais da teoria de Carl
Gustav Jung através da leitura semanal de suas obras, bem como dos
comentarios sobre estas emitidos pelos/as participantes presentes. Além
das obras e comentarios, tive acesso a teoria junguiana por meio da propria
Nise da Silveira e seus relatos pontuais acerca das aplicagbes dos
conceitos do psiquiatra suigo & sua importante e inestimavel experiéncia
profissional.

No grupo, durante as reunibes, além da coparticipacdo de seus
gatos, havia artistas, psicologos/as, jornalistas, psiquiatras e sempre a
propria médica que, na ocasido, estava com 89 anos de idade. A
experiéncia de troca com Nise, principalmente, e com todos/as 0s/as
participantes do grupo se revelou como um momento especial e impar de
minha trajetoria de vida, formacao pessoal e artistico-profissional.

O que me conduziu em 2015 ao doutorado foi a minha vontade,
relacionada a necessidade de autoexpressao em ambito artistico citada, de,
através da arte, propor questdes, reflexbes, aprofundamentos e a
visibilizacdo de situacbes e personagens que dissessem respeito as
categorias de género e sexualidades no contexto de diferentes
sociedades e culturas. A relagdo com o cinema e as tematicas de género e
sexualidades sempre se fizeram presentes na concepgdo dos roteiros
cénicos e nos personagens que criei em minha trajetoria artistica como
ator e diretor de teatro. Além disso, a minha experiéncia como espectador
de filmes de tematica LGBT®Q foi outro fator fundamental para a
delimitacéo do foco de minha tese.

% Escolhi acrescentar a sigla LGBT (lésbicas, gays, bissexuais, travestis,
transexuais e transgéneros), usualmente utilizada, a letra Q, que significa queer.
O intuito foi de incluir outras dissidéncias de género e sexualidades por meio da
letra Q e que ndo se sentem incluidas na sigla LGBT. Desta forma, utilizarei ao
longo de toda a tese a sigla LGBTQ tanto quando estiver falando sobre estas
categorias no ambito sociocultural quanto nos filmes por meio dos quais elas
podem ser melhor identificadas. Com relag@o ao ndo uso do termo “cinema queer”
hoje utilizado para designar de forma ampla e equanime todas estas dissidéncias
de género e sexualidades ndo dominantes no cinema, preferi utilizar o termo
LGBTQ. Embora consciente das criticas existentes a uma ja hegemonia que o
termo “cinema LGBT” carrega, entendo ser melhor, para os objetivos da pesquisa,
a explicitagdo das diferentes categorias e sua denominagdo mais especifica.
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Em um determinado momento de minha trajetéria de formacédo
artistica ainda na graduacéo, o interesse em relacionar a teoria de Jung as
questdes de género e sexualidades no teatro me levou a propor uma
encenagdo como requisito pratico para obtengdo de uma vaga no curso de
direcdo teatral com base no texto teatral Fausto (1995), de Johann
Wolfgang von Goethe. Naquele momento, meu olhar enquanto diretor se
voltou ndo para o personagem titulo da obra, mas para a personagem
feminina, Margarida, que, na narrativa, € iludida, objetificada e
manipulada pelos personagens Fausto e Mefistofeles. Na concepcdo do
trabalho, aspectos inconscientes, e que foram reprimidos por ele e por ela,
vém a tona e os conduzem a ruina pessoal. No entanto, na narrativa, no
ambito denotativo, Fausto escolhe conscientemente o caminho proposto
por Mefistfeles, ja Margarida é induzida a ele em funcdo dos objetivos
de Mefistdfeles de obter a alma de Fausto. Este, por sua vez, escolhe
usufruir do trato com o demoénio e seduz Margarida. Isto, bem como
outros fatores correlacionados ao primeiro, conduz a personagem ao
carcere e ao enlougquecimento. Foi este jogo de dominacdo e objetificacio
do masculino sobre o feminino na trama de Fausto que procurei
desenvolver na ocasido.

No final do bacharelado em direcdo teatral, encenei dois
espetaculos como requisitos para a conclusdo do curso. O primeiro tinha
como titulo Chitra (2000) e foi concebido a partir do poema dramatico de
mesmo nome do aclamado autor indiano e ganhador do Prémio Nobel de
Literatura Rabindranath Tagore. J& 0 segundo espetaculo, Deus (2001),
foi concebido a partir de um texto teatral escrito pelo cineasta Woody
Allen.

No primeiro trabalho, a histéria gira em torno dos conflitos
existenciais vividos por uma personagem feminina mitica do livro sagrado
hindu, 0 Mahabharata. No poema dramatico de Tagore, Chitra, por ser a
primeira filha de um rei, havia sido criada como um homem a fim de
corresponder ao tradicional desejo de seu pai de ter um primogénito do
sexo masculino. Tal “incongruéncia” social entre sua formagdo e sexo
bioldgico, embora ndo lhe fosse um problema, torna-se um conflito para
Chitra quando ela se apaixona pelo guerreiro Arjuna e teme que ele a
rejeite pelo fato dela ndo corresponder as expectativas de comportamento
e aparéncia do esteredtipo feminino. Tal aparéncia “feminina”
magicamente concebida a Chitra por tempo determinado pelos deuses do

Acredito que isto favorece a diferenciacdo de cada uma e suas especificidades na
analise dos filmes. No entanto, no capitulo sobre “o estado da arte da pesquisa”
esta discussao sera mais aprofundada.
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amor e da eterna juventude indicava que o sentimento e a convivéncia
entre ela e ele viriam suplantar as supostas limitagdes (ou
impossibilidades) de relacionamento que uma identidade de género nédo
normativa pressup@e. E é o que, ao final da fabula, vai acontecer. Como
cerne da narrativa dramatica, a discussdo de género é problematizada a
partir dos referenciais miticos do imaginario cultural hindu, composto por
personagens e deuses/as que fazem parte do seu livro sagrado.

Ja no segundo espetaculo, varias referéncias ao teatro e a atualidade
foram tecidas por Woody Allen (e por n6s) em uma inteligente e comica
homenagem as artes cénicas. Na peca, Allen reflete sobre o legado dos
aspectos artisticos, filosoficos e socioculturais oriundos da cultura grega
antiga da qual o teatro é uma das principais representacfes. Deus, ao
contrario de sua extensa trajetdria no cinema, é um dos poucos trabalhos
do cineasta que, no Brasil, sabe-se que foi concebido para o teatro.

Enfim, desde o inicio de minha trajetoria no teatro até o processo
final de formacédo na graduacdo (e depois também no mestrado), sempre
interliguei de forma até certo ponto inconsciente, e de maneira criativa
e/ou tedrica, a imagem filmica a cénica e estas, por sua vez, as
problematizacGes que envolvem as categorias de género e sexualidades
nas diferentes sociedades e culturas.

Quanto a categoria étnico-racial®, em particular, seu estudo se deu
mais efetivamente ao longo da pesquisa no mestrado, embora ja estivesse
presente no meu olhar estrangeiro sobre a cultura indiana em Chitra. Tais
relacdes, entretanto, amalgamadas entre o teatro e 0 cinema e as categorias
mencionadas, sempre foram desenvolvidas de forma relativamente
espontanea e motivadas, subjetivamente, por meio de diferentes contextos
reais e/ou ficcionais que me chamavam atencdo e impactavam enquanto

4 Peter Brook criou, em 1970, uma companhia multicultural sediada no suburbio
de Paris. Nesta, artistas de diferentes partes do mundo se relinem desde aquele
ano até hoje para pesquisar o fendmeno teatral e suas especificidades linguisticas
e criativas. Para isso, 0s atores e atrizes convidados/as ndo s6 incorporam aos
trabalhos realizados as suas caracteristicas culturais genuinas, como também séo
questionados/as sobre possiveis clichés culturais que os/as impediriam de realizar
um trabalho conjunto para além de tais clichés. Brook diz: “A terceira cultura é a
cultura dos vinculos. E a forga que pode contrabalancar a fragmentag&o do nosso
mundo. Tem a ver com a descoberta de relagBes onde tais relagdes haviam sido
submergidas e perdidas — entre 0 homem e a sociedade, entre uma raca e outra,
entre 0 microcosmo e 0 macrocosmo, entre a humanidade e a maquinaria, entre o
visivel e o invisivel, entre categorias, linguas, géneros. O que sdo essas relagdes?
Somente agdes culturais sdo capazes de explorar e revelar essas verdades vitais”

(BROOK 1995, p. 317 apud PONTES, 2005, p. 73).
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pessoa, artista e/ou pesquisador. No doutorado, esta inter-relagéo entre as
duas distintas, embora afins®, linguagens artisticas (o teatro e o cinema) e
as categorias em questdo foi mais uma vez realizada, mas agora por outro
viés. Neste momento, o direcionamento do meu olhar como encenador
ndo se voltou para a cena teatral, concebida, por vezes, a partir do filme,
mas, ao invés disso, voltou-se para a analise da prdpria cena filmica
concebida pelo olhar do/a diretor/a de cinema que a realizou.

A intencdo do olhar especifico e analitico da cena filmica LGBTQ
foi iniciado por meio do terceiro fator inter-relacionado aos outros dois ja
citados (a minha proximidade com a imagem e com as categorias de
género e sexualidades) e que favoreceu a construcéo do tema da pesquisa
no doutorado. Entre 2013 e 2014, experienciei a realizacdo de um
cineclube de tematica LGBTQ, um projeto de extensdo na UFSJ, que
teve a intencdo de aproximar a comunidade s&ojoanense e académica das
discussdes acerca das tematicas em curso pelo viés do cinema. Isto se deu
porque ja sabia, pessoalmente, “dos fortes efeitos subjetivos produzidos
pelo cinema narrativo” (Robert STAM, 2013, p. 256) em virtude de minha
experiéncia como espectador de filmes desde a infancia.

Por outro lado, diferente do teatro, o filme pode ser mais facilmente
exibido e, para fins académicos e de debate, pode ser desobrigado dos
custos relacionados aos direitos autorais. Sobre esta forma diferenciada de
utilizagio do cinema, Adriana H. Fernandes, Erica R. Gatto e Renata C.
Ferreira (2013, p. 43) dizem que “[...] ver filmes em uma sala de projecao,
acompanhado de outras pessoas com a possibilidade de debater de forma
coletiva ap6s a exibic¢do, constitui um modo de constituicdo cultural
diferenciado do de ver filmes sozinho em casa”. Assim, o cineclube se
apresentou como um caminho cultural efetivo no qual o debate em grupo
sobre diferentes tematicas relacionadas as sexualidades pdde ser realizado
e aprofundado.

Além disso, a ideia de um cineclube de tematica LGBTQ com a
possibilidade de realizacéo de debates foi também favorecida pela minha
participacdo, em 1996, do inicio das atividades do Grupo de
Conscientizagcdo Homossexual Arco-iris®, grupo este que vai, na ocasiéo,
constituir-se como base de estruturagdo da militancia civil e institucional
LGBTQ no Rio de Janeiro. No grupo Arco-iris, debates sobre diferentes

5 «[...] em vez de seguir a sua tendéncia como arte em movimento, o cinema

[mudo] veio fazer concorréncia ao teatro no terreno deste e envolveu-se na busca
de meios de transmisséo do sentido que, directa ou indirectamente, se inserem no
verbal” (AUMONT, 2008, p. 33).

® Ver dissertagdo de mestrado de ANDRADE, Augusto José de Abreu, 2002,
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temas relacionados as questdes de género e sexualidades favoreciam o
esclarecimento de muitas questdes pouco discutidas socialmente na época
e, também, propiciavam um ambiente de pertencimento e aceitacdo das
diferencas individuais.

O Cineclube Homoerético’, denominagdo da acdo principal do
projeto de extensdo referido, aconteceu durante oito meses através da
exibicdo de 23 longas-metragens, um curta e uma peca de teatro,
organizados a partir de modulos tematicos especificos®. Estas exibicoes
foram seguidas sempre de ricos e potentes debates nos quais as reflexdes
sobre os filmes e seus temas inter-relacionados as vivéncias e visdes
individuais dos/as participantes eram o mote das discussdes. Com a
experiéncia extensionista, iniciei uma nova etapa de atividades em &mbito
profissional docente que vém me propiciando desde 2013 um
amadurecimento continuo destas discussdes e campos tedricos que, a
partir das atividades no doutorado, aprofundaram-se ainda mais e
culminaram com a tese que ora apresento.

O que considero ainda importante salientar, é que a inter-relacdo
entre os trés fatores descritos nessa apresentacado e a pesquisa realizada sé
foi possivel em virtude do fundamental suporte oferecido pela Orientacéo
no doutorado, e pela Coorientacdo, bem como pelos estudos na area de
género através da linha de pesquisa a qual estou vinculado. Ademais, é
somente através da inter-relacéo observada, e que propiciou na construgéo
do objeto da pesquisa, que se configura a possibilidade de uma importante

" “HOMOEROTISMO - Descrigdo: H& um debate em torno dos signos
‘homossexual’ e ‘homoerotismo’, aquele remetendo, de acordo com o francés
Michel Foucault e o brasileiro Jurandir Freire, ao preconceito homofobico,
vigente no século XIX, ao passo que o segundo recoloca a questdo sem
homofobia; outros setores criticos e de pesquisa, como, por exemplo, a ABEH
(Associacdo Brasileira de Estudos Homossexuais) ndo considera a diferenciacdo
exibida pela homofobia, empregando tanto um quanto outro termo para significar
a relacdo amorosa entre pessoas do mesmo sexo”’. Fonte:<
http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/6111/homoerotismo/>. Acesso em: 17
de jun. 2017. O uso deste termo, inicialmente, foi designado para denominar o
cineclube em funcéo da intengdo de se estabelecer um primeiro recorte tematico
que envolvesse as questdes relacionadas as homossexualidades. Entretanto, com
0 curso do projeto, observamos que esta designacéo deveria ser expandida para
abarcar outras categorias de minorias sexuais e de género excluidas que, por
similaridade, também participavam das discussdes ou surgiam como tema nas
narrativas filmicas.

8 Aceitacdo, Repressdo social, Revolugdo dos costumes, Militdncia, Religido,
Documentario, Teatralidade.


http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/6111/homoerotismo/
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sintese de percursos, estudos e praticas em funcdo do foco no
aprofundamento do meu olhar como artista, pesquisador, docente e pessoa
sobre a linguagem cinematogréafica que, até agora, ndo tinha sido possivel
de ser realizado.

A andlise das construcgbes discursivas acerca das identidades de
género e de sexualidades no cinema LGBTQ exibido no Brasil e que
assisti ao longo do periodo inicial e continuado de minha trajetéria
como espectador deste cinema, faz deste objeto, tanto pela percepgéo do
seu carater constituidor quanto pelo fato de ser revisitado nesta pesquisa,
um novo e importante elo da cadeia de elementos que se interligam uns
aos outros num continuo de constitui¢do e formacéo que se ddo de forma
ininterrupta. Por isso ndo acredito realmente ser casual o recorte temporal
da pesquisa no qual o objeto se situa. Parece-me que, intuitivamente, deu-
se uma necessidade de revisitar tal objeto, embora analisado agora com
certo distanciamento, no intuito de realizar uma melhor compreensdo
critica sobre ele e, também, de constatar seu potencial como construtor
de um pensamento sociocultural sobre o tema e como constituidor de
sujeitos e subjetividades. Essa foi a tese que pretendi defender.

Assim, percebo que revisitar filmes representativos socialmente
e/ou que guardei na memoria em face de sua recepgdo no cinema, faz parte
de uma necessidade que tanto orienta 0 meu processo de vida quanto de
formagdo artistica e profissional como docente e pesquisador.
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INTRODUCAO

Filme é uma palavra originalmente oriunda da palavra inglesa film,
cujo significado é pelicula, em especial a cinematogréafica. Posteriormente
esta palavra teve seu sentido ampliado de acordo com a palavra francesa
film, que designa, segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2012, p.
127), “desde as origens do espetaculo cinematografico, o espetaculo
gravado sobre esta pelicula.” No entanto, as estruturas industriais de
produgdo impuseram a restricdo ao emprego critico do termo, que ficou
mais vinculado as obras de ficcdo de longa-metragem (AUMONT;
MARIE, 2012).

Na pesquisa ora apresentada, 0 objeto de estudo esta circunscrito
aos filmes de ficcdo de longa-metragem. Embora reconheca a importancia
e 0 lugar especificos do curta-metragem de ficcdo e do cinema
documentério na cinematografia, escolhi o longa-metragem de ficgdo por
sua significativa repercussao social e seu quantitativo em face da tematica
de estudo pretendida. No entanto, me ative também a filmes
documentarios, pois alguns deles aludem aos filmes analisados €, por isso,
foram importantes referenciais teéricos da pesquisa.

Aumont e Marie (2012, p. 128) afirmam que o filmico, “em seu
sentido filmoldgico® geral, [...] concerne a obra projetada diante de um
publico, no mais das vezes considerado de um ponto de vista estético”.
No contexto da semiologia, “o filme € a ‘mensagem’ ou discurso fechado
percebido pelo espectador”'®. Segundo os autores, com base em Gilbert
Cohen-Séat (1946), o fato filmico se opde ao fato cinematografico, pois o
primeiro “consiste em exprimir a vida, vida do mundo ou do espirito, por
um sistema determinado de combinagdes de imagens (visuais, sonoras e
verbais)”!!. J& 0 que seria proprio do fato cinematografico é a circulagdo,

® O termo “filmologia” foi cunhado em 1946, momento em que foi fundado o
Instituto de Filmologia da Sorbonne. “A filmologia pretendeu ser o estudo geral
do fato filmico, sem consideragdo de obras ou atores particulares. [...] Ela se op6s,
assim, radicalmente & abordagem critica, como também a andlise de filmes (no
sentido em que esta analisa obras particulares)” (AUMONT; MARIE, 2012, p.
129). O estudo apoia-se em trés disciplinas ja existentes: a psicofisiologia da
percepcao (que estuda a percepgdo visual das imagens mdveis), a sociologia em
cruzamento com a psicologia da educacdo (que estuda o efeito produzido pela
projecdo cinematografica em publicos rigorosamente selecionados) (AUMONT;
MARIE, 2012) e, por fim, o estudo pretendeu lancar as “bases de uma abordagem
estética geral do fato filmico” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 129).

1 AUMONT; MARIE, 2012, p.128

1 bid., p.51
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nas diferentes sociedades humanas, de “uma fonte de documentos, de
sensacOes, de ideias, de sentimentos, materiais oferecidos pela vida e
formatados pelo filme a sua maneira™?,

A partir desta diferenciacdo, compreendo que a analise pretendida
teve como referéncia esta rica fonte de materiais oferecidos pela vida e
que, configurados através do filme, a cinematografia mundial vem
propagando e tornando pablico ha mais de um século. No caso da pesquisa
em questdo, o recolhimento deste material para analise vem se dando
desde muito tempo. Através dos filmes assistidos por mim ao longo de 31
anos, realizei o inventario destes documentos, sensacOes, ideias e
sentimentos acerca da vida e que estdo relacionados a diferentes
momentos histéricos através dos quais o cinema com representacoes
LGBTQ foi veiculado e seguido por minha geracdo e as que a sucederam.
Com a pesquisa, analisei parte deste material a fim de avaliar a sua
correspondéncia aos contextos das diferentes décadas nas quais tais filmes
foram produzidos, exibidos e através dos quais construimos nosso olhar
sobre n6s mesmos e sobre 0 mundo a nossa volta.

Quanto a uma destas possiveis formas de olhar e analisar o cinema,
Dinara Machado Guimardes (2004) desenvolveu um pensamento sobre os
processos de criacdo e recepcdo da obra filmica a partir do suporte teérico
da psicanalise. Para Guimaréaes, suas ideias vado ao encontro das de Roland
Barthes (1970) quando este analisa o cinema de Serguei Eisenstein.
Barthes, no artigo Le troisieme sens, cria duas categorias, “sentido 6bvio”
e “sentido obtuso”, para trabalhar com fotogramas do filme Ivan, o terrivel
(1944), do cineasta soviético. Para Barthes, o sentido Gbvio estaria
relacionado ao “signo completo” que Eisenstein realiza quando “impde a
imagem um sentido escolhido e uma significagio” (GUIMARAES, 2004,
p. 122). Ja o sentido obtuso, contrario ao anterior, “ndo copia nada, ndo
representa nada; é um significante sem significado. Esta fora da
linguagem articulada e da palavra, mas esta dentro da interlocucdo e se
pode dizer e ler”3. E neste momento de subversio do cliché realizado por
Eisenstein que Barthes entende que o filmico aparece. E quando,
conforme diz Guimarées, surge o irrepresentado no cinema. Quando, no
filme, se d& “a falta de inscricdo na linguagem como emergéncia ultima
do real que ndo pode ser representado mas que se apresenta no
engendramento imagindrio, simbolico e signico da obra™,

12 |pid., p.51
1 bid., p.122
1 bid., p.122
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O “real” simbolizdvel corresponderia a realidade,
se conjugarmos os dois termos freudianos
Realitat®™ e Wirklichteit!®, os quais ndo sio
empregados indistintamente por Freud: o primeiro
termo reservado a realidade psiquica regida pelo
principio do prazer e pelo principio da realidade e o
segundo termo ampliado ao que tem eficacia de
representatividade do que esta por tras do véu, ou a
realidade por tréas da representacio (GUIMARAES,
2004, p. 88).

Para a autora, este “real” simbolizivel na criacdo artistica é distinto
do que se pode chamar de impressdo da realidade!’, pois ele testemunha
0 resto da imagem. “Como um ato de criagdo, o cinema (re)inventa a
prépria fantasia por meio da ficcdo tecida com ela. A fantasia que é da
ordem do real, do simbdlico e do imaginério e sustenta o desejo”8. Se 0
cinema se destina ao imaginario do/a espectador/a, seu sentido sé vai se
efetivar porque tal imaginario opera no simbdlico, sendo ambos
entrelacados pela presenca do real.

A montagem, diz Guimaraes, é o caminho que o cineasta oferece
ao/a espectador/a para que este/a siga a via ja percorrida em seu processo
de criagdo da obra. “O espect-a-dor também padece da dor da
peregrinacio pelo real”’®, embora uma obra de arte nunca podera dar
conta dele de forma plena e completa. “E a incomensurabilidade, no fundo
visado pelos matematicos e pelos artistas que, se utilizando da divina
proporcdo, coloca em jogo este vazio, nicleo de nossa tese: 0 cinema
como vazio iluminado”?,

15 “Embora Realitat signifique correntemente a ‘coisidade’, a existéncia no
mundo exterior, pode-se falar de um ‘ideale Realitat’ ou de uma Realitat na
representacdo, no pensamento — ‘subjetive Realitati’” (GUIMARAES, 2004, p.
126).

18«0 conceito de Wirklicheit estd intimamente associado a percepgao. Para Kant:
0 que se conecta com as condigdes materiais da experiéncia é wirklich”
(GUIMARAE, 2004, p. 126).

17 Quando estiver usando o conceito de realidade, estarei utilizando a nogéo
concebida pelo senso comum através da qual “quando se trata de abandonar o
irreal, de voltar-se a0 mundo sélido e concreto, caimos na realidade, colocamos
0s pés no chdo. O real é o terreno firme que pisamos em nosso cotidiano”.
(DUARTE JUNIOR, 2004, p. 7).

8 GUIMARAES, 2004, p.88

9 1bid., p.92

2 |bid., p.92
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Ja o socidlogo Nildo Viana (2012) entende o cinema por um Viés
diverso do de Guimardes (2004), ao vé-lo como um veiculo que
inequivocamente reflete a realidade social. Para o autor, a mensagem,
constituida a partir da visdo de mundo de seus realizadores, compreende
tanto a juncdo de aspectos conscientes quanto inconscientes dos sujeitos
que a criam, embora a realidade seja o cerne de onde a obra filmica vai se
originar.

O filme é uma totalidade no interior de uma
totalidade mais ampla que é a sociedade e é esta que
lhe produz e lhe determina. O filme possui um
contetido, que é seu universo ficcional, que é, ao
mesmo tempo, ficcdo e realidade. E ficcdo em sua
estruturacdo prépria e € realidade porque tal
estruturacdo manifesta o social, seja de forma
intencional seja de forma inintencional (VIANA,
2012, p. 66).

Para Viana, “a mensagem ¢ o elemento fundamental de um filme”?
e se constr6i no ambito da realidade social a partir de um contexto
historico especifico que vai indicar seus valores e caracteristicas proprios.
Estes, por seu turno, vao estar também de acordo com o que seus
realizadores intencionaram comunicar através de suas criacBes para o
cinema.

Refletindo um pouco mais acerca do estreito vinculo entre a
realidade e o cinema e tentando aproximar de certa forma as duas vis6es
sobre o cinema citadas, o psicanalista e filosofo Slavoj Zizek (2006) diz
que a cinematografia, “como arte das aparéncias”, aponta para algo
relacionado a realidade e a maneira como ela se constitui. Zizek é
categorico ao afirmar que para que haja um entendimento efetivo do
mundo atual, é necessario um contato literal do sujeito com a experiéncia
do cinema. Segundo o autor, é somente através desta experiéncia que
podemos ter acesso a uma dimenséo crucial de nossa existéncia que nao
estamos prontos/a a confrontar por meio da realidade cotidiana. “Se vocé
procura pelo que na realidade é mais real que a prdpria realidade, procure
na ficgdo cinematografica” (informagdo verbal)?.

21 \/JANA, 2012, p.26

22 THE PERVER’TS guide to cinema. Diregdo: Sothie Fiennes. Produgio: Sophie
Fiennes, Georg Misch, Martin Rosenbaum, Ralph Wieser. Intérprete: Slavoj
Zizek. Roteiro: Slavoj Zizek. Reino Unido,

Austria, Paises Baixos: Junho, 2006. 1 DVD [150 min]. widescreen, color 2006
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Esta afirmacdo aparentemente paradoxal pressup8e, segundo
Zizek, que existe algo na realidade que ainda esta inacabado, ou seja, algo
que ndo é completamente real e/ou ainda ndo se encontra totalmente
constituido no processo de criagdo de nosso mundo. Assim, é através do
contato com estes “vazios, aberturas [e] fendas”?® existentes no mundo, e
gue a experiéncia do cinema nos permite acessar, que podemos identifica-
lo como uma arte verdadeiramente moderna.

Outras autoras e autores também apontam para o estreito vinculo
do cinema com a realidade e a modernidade. Através da relacéo entre o
marco de nascimento da cinematografia e 0s aspectos contextuais que
originaram a cultura moderna, Leo Charney e Vanessa R. Schwartz (2007,
p. 18), por exemplo, dizem que a “cultura da modernidade tornou
inevitavel algo como o cinema, uma vez que as suas caracteristicas
desenvolveram-se a partir de tracos que definiram a vida moderna em
geral.” Ao organizarem uma coletanea de artigos de diferentes autores/as
gue analisam a relevancia da participacdo do cinema, da fotografia, etc.
na formacdo das sociedades modernas, Charney e Schwartz entendem que
o fato cinematografico?, ao surgir no final do século XIX, favoreceu a
formagdo de “um cadinho para idéias, técnicas e estratégias de
representacdo ja presentes em outros lugares”?, mas que relacionadas a
outros fatores implicitos a formacdo da vida moderna indicam que esta
“pode ser melhor compreendida como inerentemente cinematografica.

E a partir da correlagio de diferentes visdes sobre o cinema e que
0 vinculam como mediador de processos inconscientes, a constituicao e
percepcao da prépria realidade e ao advento da visdo de mundo moderna
que possibilitou um novo olhar sobre o individuo e suas relacdes em
sociedade, que avalio a relevancia e pertinéncia do seu estudo em face de
sua incursdo em diferentes &reas e, em particular, nas ciéncias humanas.

28 1bid., 2006.

24 “Para Gilbert Cohen-Séat (1946) devem-se distinguir fatos filmicos e fatos
cinematograficos. [O fato] cinematogréafico [segundo Christian Metz] designa a
principio tudo o que é exterior ao filme, retroativa e prospectivamente, sua
fabricagdo técnica, seu sistema de produgdo, sua exploragéo e sua recepgao pelo
publico. No entanto, o cinematografico é também interno ao filme como discurso.
Ele designa entdo, no amago do filme, o que é préprio a linguagem do cinema, o
que ¢ especifico as imagens fotograficas mdveis e sonoras. O cinematografico é
0 que permite aproximar a especificidade dessa linguagem em particular”
(AUMONT; MARIE, 2012, p. 51).

% CHARNEY; SCHWARTZ, 2007, p.18

% |bid., p.18
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A concepg¢do de inconsciente descentra as nog¢des de “verdade,
vontade, razdo, a propria concep¢do de individuo e seu lugar na
sociedade” (LAGO, 2004, p. 73) que regeram o seu saber sobre si mesmo
até o surgimento da etnologia e da psicanalise. Segundo Lago (2004), a
partir da categoria de inconsciente o individuo passou a ndo ser mais
percebido como “dono de sua prépria vontade, plenamente responsavel
por suas a¢des, motivagdes, expectativas”?’, mas como um ser assujeitado
aos processos inconscientes que o constituem desde que nasce. Assim,
serdo as multiplas experiéncias, positivas e negativas, e motivadoras de
processos subjetivos diversos, que vao propiciar a constituicdo dos
sujeitos e a construcdo de suas distintas identidades pessoais. E tudo isto
sO vai acontecer pelo fato de ser intrinseco o relacionamento deste sujeito
com seu meio cultural, social e histérico.

Em um caminho semelhante ao de Lago (2004), Christoph Wulf
(2014) afirma que as emocgdes que cada pessoa sente tém, como
correspondéncia, a linguagem como a primeira contribuicdo ao processo
de constituigdo dos sujeitos. Assim, diz ele: “nods temos as emogoes, € ao
mesmo tempo as emogBes nos constituem. Somos sujeitos e objetos de
nossas emogdes” (WULF, 2014, p. 11). O antrop6logo vai exemplificar
sua afirmacdo a partir da retérica do amor romantico que, segundo ele,
seria a mola mestra da criagdo de todas as relagdes que tém como modelo
0 proprio amor romantico. Desta forma, a vivéncia de emogdes, a partir
de diferentes contextos, como o cinema, por exemplo, propiciaria a
construcdo de modelos de sentir, relacionar-se, conceber a vida, a si
mesmo e 0 outro consequentemente.

As nocles deste autor e autora sucintamente apresentadas e as
conceituagBes acerca da proximidade do cinema com o inconsciente, 0
“real” psicanalitico e a realidade sociocultural, conforme disseram
Aumont, Marie, Guimardes, Zizek, Viana, Charney e Schwartz,
conduzem a um pressuposto importante da pesquisa realizada, pois
revelam que o cinema pode tanto contribuir para se pensar processos de
constituicdo dos sujeitos como também de como estes sujeitos contribuem
para a constru¢do e transformacdo das culturas e sociedades que 0s
constituiram.

Aumont e Marie (2012), ao falarem sobre o significado da
identificacdo no cinema, dizem que tal nocdo estd relacionada a
compreensdo deste conceito na psicologia. Segundo os autores, a
identificacdo, nocgdo central na obra de Sigmund Freud

27 bid., p.73
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designa o processo, particularmente importante na
crianca, pelo qual um sujeito tende
inconscientemente a parecer-se com outro, a
assimilar um aspecto, uma propriedade, um atributo
deste outro e a transformar-se, parcialmente,
conforme o modelo deste (AUMONT; MARIE,
2012, p. 156).

Para Freud, seria através desta operacdo que a personalidade
individual, por meio de inimeras e sucessivas identificacBes, vai
constituir-se e diferenciar-se (AUMONT; MARIE, 2012).

Quanto ao significado da identificacdo do/a espectador/a ao/a
personagem na teoria do cinema, o0s autores apresentam dois
entendimentos: o primeiro € a compreensao de que a identificacdo, propria
do regime ficcional (a identificacdo com o heroi), ¢ um “fendmeno que
tem raizes no inconsciente e comum a todas as artes do espetaculo”?®, Para
conceituar ainda mais este entendimento teérico, Aumont e Marie citam
Nietzsche e dizem que o filésofo entende a identificagdo como sendo o
elemento dramatico fundamental no qual “o prazer do espectador esta,
entdo, ligado a ilusdo, a imita¢do e a denegac¢do”?.

Sobre o segundo entendimento acerca da relacdo entre o conceito
de identificacdo na teoria do cinema de inspiracdo psicanalitica, Aumont
e Marie vao dizer que a identificagdo com o/a personagem, para esta
vertente teorica, € uma identificagdo secundaria. Os autores véo citar
alguns tedricos importantes do cinema, como Christian Metz, Alain
Bergala ¢ Marc Vernet, que defendem a ideia de que a “relacdo de
simpatia por uma personagem é um efeito, e ndo a causa, da
identificagdo”®°. De um modo mais geral, é o “viés da decupagem®! 0 que
leva o/a espectador/a a identificar-se com a situacdo ficcional que o filme
enseja e que lhe propde a multiplicidade de pontos de vista®?. Assim,
nesta outra perspectiva tedrica, ndo é a ficcdo que condiciona a

2 AUMONT e MARIE, 2012, p.156

2 |bid., p.157

% |bid., p.157

31 A decupagem €, antes de tudo, um instrumento de trabalho. [...] Como muitas
outras, a palavra passa do campo da realizagdo ao da critica. Ela designa, entdo,
de modo mais metafdrico, a estrutura do filme como seguimento de planos e de
sequéncias, tal como o espectador atento pode perceber (AUMONT; MARIE,
2012, p. 71).

%2 |bid., p.157
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identificacdo do/a espectador/a, mas o proprio dispositivo
cinematografico: “projetor, sala escura [e] tela™.

Esta teorizacdo da dupla identificacdo vai, nos anos de 1970,
desdobrar-se de muitas maneiras. Ela é o ponto de partida, inclusive, de
muitas pesquisas feministas e, em particular, as anglo-saxas (AUMONT;
MARIE, 2012)34. Desenvolverei no decorrer da tese e através das analises
filmicas, a relagdo entre a teoria cinematografica em questao e os estudos
feministas sobre o cinema. O que se coloca mais importante neste
momento, a fim de uma introdugdo acerca da compreenséao sobre o foco
da analise do objeto no estudo anunciado, é a constatacdo da estreita
correlagdo existente entre o processo de identificagdo do/a espectador/a
com o dispositivo cinematografico propriamente dito e o que esta
identificacdo suscita e provoca neste/a dependendo da maneira como se
deu a construcdo do filme, ou seja, seus objetivos conscientes e/ou
subliminares aos/as proprios/as cineastas, roteiristas, etc. Esta correlagéo
aponta para um aspecto importante da pesquisa, pois foi a partir dela que
percebo ter sido conduzido, intuitivamente, como ja discorrido antes, a
defini¢do do objeto de estudo e consequentemente ao seu corpus.

Neste estudo introdutdrio sobre a questdo do/a espectador/a e da
relacdo do cinema com as sociedades e culturas, tive o propésito de
apontar alguns caminhos pelos quais ele vem sendo analisado e revelar
alguns olhares tedricos que se relacionam ao processo de recepgéo da obra
filmica. O objetivo foi apontar para o que, no contexto da tese, intencionei
contribuir através de problematizacdes vinculadas as anélises do corpus
da pesquisa e a relagéo deste com os ambitos pessoal, cultural, politico e
coletivo. O intuito foi articular alguns conceitos das teorias pos-
estruturalistas, de género, feministas, queers e de sexualidades
contemporaneas ao escopo da pesquisa e estas, por sua vez, a alguns
aspectos da teoria do cinema que favoreceram as analises e olhar sobre a
cena filmica.

Quanto ao sumario da tese, esta se apresenta dividida em sete
capitulos. O capitulo um trata de como o campo teorico da pesquisa foi
pensado, delineado e construido. Além disso, ha nele a relagdo entre o
percurso de construcao tedrico do estudo e o pesquisador como espectador
de cinema, em particular do cinema LGBTQ objeto da tese.

% bid., p.157

34«0 feminismo fornece uma matriz metodologica e tedrica de grande escala
com implicagBes em todas as areas da reflexdo sobre o cinema” (STAM, 2013,
p. 194).
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Ja no capitulo dois ha a descrigdo das diferentes metodologias e
aportes tedricos que se fizeram necessarios para a construgdo do método
da pesquisa. Nele consta também o corpus do estudo.

No capitulo trés foi realizado um levantamento bibliografico, em
forma de “estado da arte”, dos principais delineamentos tematicos e
tedricos relacionados ao tema da pesquisa. Para isso, artigos nacionais e
de outros paises das Américas do Sul, Central e Norte publicados em
lingua espanhola foram pesquisados, bem como dissertacGes e teses
defendidas no Brasil disponibilizados pelos portais SciElo e CAPES.

No capitulo quatro foi realizada a analise aprofundada de um
filme-referéncia para os demais capitulos. Nesta analise, obra, contexto
historico em que a mesma foi produzida e seus/suas realizadores/as foram
o0 foco da pesquisa.

No capitulo cinco h a anélise de 16 obras cinematogréficas a
partir das quais se observou seus roteiros, fotografia, trilha sonora,
montagem, etc., bem como os discursos filmicos construidos a partir dos
diferentes elementos que, conjuntamente, compdem o filme como um
todo. Foram privilegiados filmes dos anos 1980 até os Gltimos anos da
década atual.

No capitulo seis trés filmes foram analisados de forma
pormenorizada. Para estas analises utilizei os mesmos elementos das
analises realizadas do capitulo cinco. Foram privilegiados filmes da
década de 1980.

No capitulo sete dois filmes foram analisados a partir dos mesmos
métodos utilizados até entdo. A escolha dos filmes deste capitulo se deu
pela relacdo entre o pesquisador e as obras pesquisadas.
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CAPITULO 1 - O ESPECTADOR, O PESQUISADOR E A
CONFIGURACAO DO CAMPO DE PESQUISA

“Estamos de volta ao ponto de partida, isto

é, ao dominio da experiéncia pessoal como

foco da inspiragdo tedrica e politica.”
Didier Eribon®

“Por que a vida cotidiana, a vida de todo
individuo, ndo poderia se tornar uma obra
de arte?”

Michel Foucault®

A busca da experiéncia do cinema seria algo vinculado a contextos
historicos e culturais especificos ou se estende a experiéncia das pessoas
indistintamente, desde tempos perdidos na histéria? Arlindo Machado
(2005, p 15) diz que “o devir do mundo dos sonhos, o afloramento do
fantasma, a emergéncia do imaginario e o que ele tem de gratuito,
excéntrico e desejante [...] constitui 0 motor mesmo do movimento
invisivel que conduz ao cinema”. Assim, sobre a tentativa de uma possivel
datacdo e marco de origem desta relagdo tdo intrinseca entre o imaginario
e a imagem filmica, Machado nos diz que “qualquer marco cronologico
gue possa eleger como inaugural serd sempre arbitrario, pois o desejo e a
procura do cinema sdo tdo velhos quanto a civilizagdo de que somos
filhos” (MACHADO, 2005, p. 14).

Na continuidade desta reflexdo sobre a antiga busca humana do
contato com a imagem cinematogréfica, o autor pergunta:

Por que o homem pré-histdrico se aventurava nos
fundos mais indspitos e perigosos de cavernas
quando pretendia pintar? Por que seus desenhos
apresentam caracteristicas de superposicdo de
formas, que os tornam tdo estranhos e confusos?
Hoje, os cientistas que se dedicam ao estudo da
cultura do periodo magdalenense ndo tém davidas:
nossos antepassados iam as cavernas para fazer
sessoes de “cinema” e assistir a elas (MACHADO,
2005, p. 13).

O que avalio e concluo a partir das analises de Machado, € que a
antiguidade do cinema e suas diferentes formas de expressao através dos

% ERIBON, 2008, p. 407
% FOUCAULT, 1983 apud ERIBON, 2008, p. 295
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tempos conduziram a sua aproximacdo com diferentes contextos da
cultura moderna que propiciaram a sua reinvencdo. Transfigurado
inicialmente no objeto tecnolégico conhecido por cinematdgrafo®, o
cinema se desenvolveu e chegou ao que se conhece hoje dele.

Ao longo do processo de construcdo do objeto da pesquisa, da
observacdo da complexidade da teoria sobre o cinema e de minha
necessidade enquanto pesquisador de circunscrever um objeto delimitado
e um corpus de estudo especifico a fim de um aprofundamento devido nos
moldes de uma tese de doutorado, eu me perguntava bastante sobre qual
seria o recorte mais adequado e que melhor atendesse a pergunta inicial
gue me convidava a estudar o cinema. Ainda mais considerando o vasto
manancial teérico existente sobre esta expressao artistica e, a0 mesmo
tempo, o filmico. Por isso me perguntava como estabelecer a delimitacéo
do corpus da pesquisa a fim de que este melhor se aproximasse de
resultados tangiveis e, por sua vez, atendesse bem aos caminhos tedricos
e metodolégicos intencionados. S8o tantos os diretores, os filmes, as
estéticas e teorias diferenciadas relacionadas ao fazer cinematogréafico e a
fruicdo da obra. Como delimitar tal corpus para o estudo pretendido e por
qual motivo? A seguir, eis 0 que agora me proponho a responder.

1.1 A COMPLEXIDADE HUMANA E SUA EXPRESSAO NO
CINEMA

Edgar Morin (2005), em uma conferéncia intitulada Educacéo na
Era Planetaria, diz que ha a necessidade atual de uma maior valorizacdo
do aspecto poético da vida em contraponto a hipervalorizagdo que se tem
hoje dos aspectos cientifico, racional e material da existéncia. Estes,
segundo o socio6logo, estdo vinculados a aquisi¢do e acumulacdo cada vez
maiores do conhecimento e a produgdo sem limite dos bens de consumo.

O “homo faber”, o “homo economicus” e o “homo sapiens”, diz
Morin, sdo seres prosaicos que, embora necessarios, limitam-se a meta
exclusiva da continua manutencdo da sobrevivéncia humana. Falta-nos,
por este motivo, a vivéncia da qualidade da vida que, segundo ele,
encontra-se presente no aspecto poético, afetivo e subjetivo veiculado por
meio da literatura, do cinema, do teatro, enfim, das artes em geral. Este
aspecto poético e a0 mesmo tempo afetivo, para Morin, é 0 que nos levaria
a acessar 0 ambito de nossas experiéncias mais intimas, sensiveis, sutis e
subjetivas.

87 “Nome do aparelho inventado pelos irmios Lumiére” (AUMONT; MARIE,
2012, p. 52).
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A fim de justificar e fundamentar a sua visdo de mundo, Morin diz
gue nos falta desenvolver, de forma individual e também coletiva, uma
maior compreensdo acerca de nés mesmos e, consequentemente, uns dos
outros. Tal compreensdo, diz ele, é necessaria em face dos multiplos
intercAmbios que existem atualmente entre os individuos, suas crencas,
religides, bem como tantos outros aspectos culturais e individuais que
fazem parte do mundo em que vivemos. Estes intercambios deveriam
propiciar a valorizacdo das diferencas culturais no intuito de que elas
pudessem ser percebidas como instrumentos de apoio e
complementaridade. E ndo elementos de fortalecimento da exclusdo e
separacao tal qual acontece hoje.

O socitlogo entende que este fendmeno de exclusdo do que é
diferente e de incompreensao diante do que é diverso se da porque ha uma
grande dificuldade de comunicagdo entre as pessoas, que comega, muitas
vezes, entre 0s membros da prépria familia e se estende, posteriormente,
a instancias mais amplas e coletivas. Morin afirma ainda que, para o
aprendizado e crescente compreensdo acerca do que nos difere, devemos
levar em consideracao a existéncia de um aspecto subjetivo implicado no
percurso de analise que fazemos do outro.

O cinema, ao nos apresentar a complexidade humana por meio do
comportamento e das distintas personalidades de cada personagem, pode
favorecer o aprendizado da compreensdo, que nos é ensinada por meio
dos aspectos multifacetados de nossa humanidade projetados na tela e aos
guais vamos nos identificar.

Para exemplificar suas ideias, Morin vai citar o filme O Poderoso
Chefao (1972) e dizer que, ao longo da narrativa, 0 personagem central
n&o é construido somente como um criminoso, mas como uma pessoa que
demonstra amor pela familia e amigos. Assim, através do filme, o que se
aprende ¢ que “um criminoso ndo € s6 um criminoso, mas tao logo saimos
do cinema ou fechamos um livro, voltamos a nossa visdo esquematica e
vemos apenas criminosos, delinquentes” (informagdo verbal)®®. Nossa
visdo parcial e limitada, em face da experiéncia cotidiana e superficial,
ndo nos permite mergulhar na complexidade das contradi¢Ges individuais
e humanas, 0 que nos levaria a compreensao dos diferentes sujeitos de
forma mais benevolente e profunda.

Como se aprende no teatro realista, ndo se pode construir um/a
personagem de maneira unidimensional, ou seja, observando-o/a apenas
de forma univoca. Necessitamos apresentar ao/a espectador/a, ao longo do

% MORIN, Edgar. Edgar Morin na Era Planetaria. Parte 2. Disponivel em:<
https://www.youtube.com/watch?v=C_hNtktX8m4>. Acesso em 15 mar. 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=C_hNtktX8m4
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processo de representagédo, 0s aspectos internos (subjetivos) e conflitantes
dos/as personagens que se contrapdem aos seus objetivos mais explicitos
e/ou aos seus desejos mais ardorosos. Se o/a personagem ndo for
construido de forma verossimil, ou seja, aproximando-se 0 mais possivel
de suas (nossas) verdadeiras contradi¢fes individuais e de sua (nossa)
complexidade enquanto “individuo humano”, por sua vez o publico ndo
conseguird se identificar com ele/a e, consequentemente, interessar-se
pelo que assiste.

O fato de sermos sujeitos contraditdrios e com indmeros conflitos
éticos, morais, existenciais, etc., requer que as artes, que se constituem
pela composicdo de personagens, nos cologuem frente a frente com tal
complexidade e reflitam, como num espelho, 0s nossos proprios conflitos
por meio da vida e das situacBes complexas apresentadas por esses/as
personagens. Assim, ao se questionar com as vivéncias dos/as
personagens, o/a espectador/a cresce na compreensao de si, do outro e
pode se tornar mais reflexivo frente as dificuldades de todos/as nés.

Percebo que minha experiéncia enquanto espectador de cinema, o
contato com a literatura a partir da adolescéncia e o estudo e trabalho com
teatro na vida adulta, vm me favorecendo no aprendizado continuo de
uma compreensdo mais reflexiva acerca da realidade como sugerida por
Morin. Além disso, esta proximidade com a arte (e com a analise cénica e
filmica, bem como a representacdo de personagens e a direcdo no teatro)
vem me ajudando a questionar, de forma mais aprofundada, este olhar
sobre o “outro” (em ambito ficcional e real).

A relativizagdo das nossas perspectivas individuais na composicao
do olhar sobre o outro e a realidade que o cinema nos confere também nos
permite, se quisermos, produzir uma analise critica sobre o filme e sobre
a propria realidade. Ao considerar que o cinema contribui para a
construcdo da realidade social, ao conceber discursos sobre a realidade
comunicados aos/as espectadores/as através do filme, podemos, a partir
de sua andlise, propor a desconstrucdo de certos modelos dominantes
presentes no tecido social, por observa-los reincidentes na obra filmica e
vice-versa.

Com a anélise do corpus da pesquisa, pretendi avaliar a
importancia da cinematografia e seus possiveis efeitos em &ambito
historico e sociocultural. Indo além da observacdo do cinema somente
enquanto arte, a inten¢do do estudo foi analisar a sua relevancia e
potencialidade em um sentido que englobe o favorecimento dele como
elemento de manutencéo e/ou transformacao do status quo.
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1.2 O CINEMA ENQUANTO PRATICA SOCIAL E SUA INSERCAO
NOS ESTUDOS CULTURAIS: A CIRCUNSCRICAO DOS
REFERENCIAIS TEORICO-METODOLOGICOS DA PESQUISA

Graeme Turner (1997, p. 48) diz que a chave para uma mudanca de
abordagem em relacdo ao cinema, a ser entendido agora ndo apenas como
sétima arte, mas “‘como meio de comunica¢ao, agrupamento de linguagens
e sistema de significagdo”, foi o fato da inser¢do em seus estudos de
“métodos extraidos de outras disciplinas, como a linguistica, a psicanalise,
a antropologia e a semidtica”®. Ao afirmar que o cinema ndo é uma
linguagem, mas que produz seus significados por meios de “sistemas
(cinematografia, edi¢do de som e assim por diante) que funcionam como
linguagens™?, 0 autor nos apresenta uma metodologia de analise do
cinema de cunho interdisciplinar, que pretende avaliar o seu potencial ndo
s6 como arte, mas como pratica social. Para tanto, Turner diz que ha a
necessidade de observa-lo inicialmente em seus principios bésicos. O
primeiro deles é a compreensdo do cinema como comunicagdo e o
segundo o entendimento de que “a comunicagdo do cinema [esta] dentro
de um sistema maior gerador de significados — o da propria cultura™.

Assim, 0 objetivo destes estudos interdisciplinares é ver o cinema
como uma das areas de analise, embora ndo a Unica, em funcdo da
necessidade de se compreender diferentes formas de abordagem
relacionadas ao conceito de “representacdo — o processo social de fazer
com que imagens, sons, signos, signifiquem algo”*2. Turner diz ainda que
este conjunto de abordagens em que, no caso, 0 cinema esta sendo
analisado em inter-relagdo com outras disciplinas, é o campo dos estudos
culturais.

Armand Mattelart e Erik Neveu (2016) afirmam que nessas
pesquisas, cujo carater epistemoldgico predominante é o hibridismo
tedrico e que por isso se autodenominam por seus defensores mais radicais
de “antidisciplina” (MATTELART; NEVEU, 2016, p.15), o cinema e a
televisdo séo colocados ndo como foco de especializagdo, mas como parte
de uma compreensdo mais ampla do conhecimento que envolve o estudo
dos seus papéis; sao veiculos de comunicacdo de massa que participam da
constituicdo de valores individuais e sociais em face dos contextos
diversos nos quais se situam as sociedades contemporaneas.

% TURNER, 1997, p.48
% 1pid., p.51
“ bid., p.51
%2 |bid., p.48
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Mattelart e Neveu afirmam ainda que os estudos culturais, no
momento em que emergiram na Europa pés-segunda Guerra Mundial, vao
ser qualificados como paradigmaticos. Isto se deu naquela ocasido pelo
fato de que tais estudos pretendiam realizar um empreendimento original
de produzir um questionamento tedrico coerente que considerasse a
cultura em sentido amplo, antropoldogico. A intengdo era “passar de uma
reflexdo centrada sobre o vinculo cultura-nagdo para uma abordagem da
cultura dos grupos sociais™3. Os autores dizem ainda que mesmo que a
abordagem inicial dos estudos culturais “permaneca fixada sobre uma
dimensdo politica™*, a do marxismo, o cerne da problematica destes
estudos ¢ compreender “em que a cultura de um grupo, e inicialmente a
das classes populares, funciona como contestacdo da ordem social ou,
contrariamente, como modo de adesdo as relagdes de poder™.

A Escola de Birminghan, na Gra-Bretanha dos anos 1970, vai
explorar, inicialmente, as culturas jovens e operarias e seus conteldos,
bem como a recepcdo da midia. Estes estudos favorecerdo tais tematicas
que serdo desenvolvidas por meio de pesquisas académicas.
Posteriormente, a partir dos anos 1980, os estudos culturais incluem em
seu escopo de andlise trabalhos relacionados as categorias de género,
identidades sexuais e étnico-raciais, extrapolando a categoria central de
andlise que tinha inicialmente, a classe social como principal fator
explicativo para as discussdes apresentadas. Neste novo momento ha uma
“revalorizacdo do sujeito, reabilitacdo dos prazeres ligados ao consumo
da midia, ascensdo de visdes neoliberais [e] aceleracdo da circulagdo
mundial de bens culturais™*.

A partir dos anos 1980 ha também, segundo os autores, a ascenséo,
sobre a midia, dos estudos feministas, que foram mantidos até entdo a
margem pelo establishment académico. Tais estudos, naquele momento,
adquirem legitimidade, florescendo nos Estados Unidos e nos paises
anglo-saxdes, “os woman’s studies, 0S gender studies ou os feminist
studies.”’. O importante postulado “the personal is political”®

3 MATTELART; NEVEU, 2016, p.13-14

“ bid., p.14

% bid., p.14

% bid., p.15

47 lbid., p.104

% O pessoal é politico pressupde que “as relagdes de género sdo
fundamentalmente relagdes de poder e que se exercem de formas publicas e
privadas, as proprias nogbes do poder e do politico sdo modificadas de forma
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(MATTELART; NEVEU, 2016, p. 104) se delineia em diversas
abordagens na pesquisa tedrica contemporanea que envolve temas como
“a sexualidade, a beleza, o corpo, o prazer, a midia e os géneros (no
sentido de programas ou de publicagdes)™°.

Miriam Adelman, Miriam Grossi e Julia Guivant (2010) dizem que
Stuart Hall vé de forma efetiva e decisiva as contribui¢bes das teorias
feministas para a teoria social contemporanea, os estudos culturais e o
descentramento da nocéo tradicional de sujeito, nocdo esta que serd
melhor discutida adiante. Em particular no que concerne as minhas
intencdes de pesquisa, Stuart Hall (2011) diz que o feminismo

questionou a cléssica distingdo entre o ‘dentro’ € o
‘fora’ [...] e enfatizou, como uma questdo politica e
social, o tema da forma como somos formados e
produzidos como sujeito generificados. Isto é, ele
politizou a subjetividade (HALL, 2011, p. 46).

Adelman, Grossi e Guivant (2010), no entanto, observam que a
radicalidade e a originalidade das contribuicGes das teorizagdes feministas
aos estudos citados ainda se encontram pouco reconhecidas e presentes na
academia brasileira fora dos espacos aos quais se vinculam os estudos de
género. Apesar de nascidos em diversos contextos académicos a partir dos
anos 1960, os estudos feministas contemporaneos ainda sofrem
resisténcia nos cursos de graduacdo e po6s-graduacdo no Brasil. Estes,
além de ndo admitirem sua legitimidade, ndo permitem, em geral, que tais
estudos componham os seus curriculos basicos.

A partir destes fatores politico-identitarios e perspectivas
conceituais relacionadas a recepcdo filmica, aos quais, circunstancial e
temporalmente o objeto da pesquisa se relaciona, a anélise serd pautada.
Pois tanto o objeto de estudo quanto o/a espectador/a, e no caso o
pesquisador, serdo constituidos por uma série de relacdes de poder.

Uma das ideias fundamentais para os estudos
culturais é a compreensdo da cultura como o campo
de conflito e negociacgdo no interior de formagoes
sociais dominadas pelo poder e atravessadas por
tensbes relativas a classe, género, raca e
sexualidade” (STAM, 2013, p. 253).

fundamental” (Miriam ADELMAN; Miriam GROSSI; Jalia GUIVANT, 2010, p.
33).
% MATTELART; NEVEU, 2016, p.104
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S80 o0s entrecruzamentos destas categorias em conflito e
negociacdo no jogo das forcas sociais em disputa que as construcbes
discursivas das narrativas filmicas tematizam, que analisei e
problematizei através do estudo intencionado.

E no intuito de contribuir com a aproximacéo realizada através de
algumas inter-relagdes entre os estudos foucaultiano, feministas, queer, de
género e sexualidades das areas das artes (teatro, cinema, etc.) na
academia e pelo fato destes estudos estarem no cerne de minhas
indagacfes de pesquisa, que escolho trabalhar com tais referenciais
tedricos e metodologicos a fim da composicdo do escopo de teorizacdes
gue déo suporte aos meus estudos no doutorado. Para tanto as categorias
de género, sexualidades, étnico-raciais, geracdes e classes sociais foram
investigadas através das problematizacGes tedricas sobre as analises dos
diferentes filmes que comp&em o corpus da pesquisa.

1.3 0 ENCONTRO COM O CINEMA LGBTQ E COMIGO MESMO

Em meu percurso de subjetivacdo sempre tive no cinema com
representacdes LGBTQ um aliado fundamental na formacdo de minha
identidade como homem gay, branco, cisgénero® de meia-idade e oriundo
das camadas médias do sudeste do Brasil. O acesso a tais representacdes
por meio do cinema (e também do teatro) possibilitou a visibilidade e o
inicio da elaboragdo subjetiva de conflitos pessoais que, na ocasido da
juventude e mesmo no inicio da vida adulta, foram vividos de forma
solitéria.

Através do contato com a narrativa filmica de O expresso da meia
noite (Midnight express, Allan Parker, 1978) tive acesso a um forte
sentimento de identificacdo com o que se passava na tela e pude, ap6s a
mesma, iniciar a elaborago de sentimentos que vieram a tona durante sua
recepcdo. Este processo de conscientizagdo de novos sentimentos me
levou, aos poucos, a poder integra-los junto a outros que ja havia
experienciado e elaborado anteriormente. E assim, como num quebra-
cabeca, fui encaixando peca por pe¢ca em seu devido lugar até que se
formasse uma imagem coesa e coerente de mim mesmo e com a qual eu
me identificasse melhor e pudesse, além de dialogar, reconhecer-me de

50 «CISGENERO — (do grego cis = em conformidade com; conforme + género) —
a pessoa que se encontra bem ajustada ao rétulo de identidade de género (mulher
ou homem) que recebeu ao nascer em funcdo do seu 6rgdo genital (macho ou
fémea)” (Leticia LANZ, 2015, p. 403).
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maneira ndo tdo fragmentada e/ou menos desconhecida, como acontecia
até entdo.

Embora o filme citado, baseado em uma histéria real, ndo tenha
como foco central a questdo das homossexualidades (mas talvez das
masculinidades), ha um momento importante da narrativa no qual
acontece uma significativa e explicita interacdo afetiva entre dois
personagens do sexo masculino, um deles o protagonista, que estdo
confinados em uma terrivel prisdo em Istambul. A imagem do
(homo)erotismo velado entre eles, expresso por meio da “danca” de seus
corpos suados ao se exercitarem através de praticas de yoga (fig. 1), ao se
observarem lado a lado e frente a frente (fig. 2) em diferentes momentos
com o acompanhamento da belissima trilha sonora original de Giorgio
Moroder®!, composta para a cena, e o apice da mesma em que se efetiva
um beijo delicado e consentido entre os dois (fig. 3), geraram em mim um
impacto emocional enorme e que me acompanharia durante muito tempo.

Figuras1e 2

s K | | %

——

Fontes: http://www.tcm.com/this:month/artiIe/188689%7C0/Midnight-
Express.html e https://www.youtube.com/watch?v=0WzJZ83Wud4.

51 O mUsico e compositor ganhou o Oscar e o Globo de Ouro de Melhor Trilha
sonora por este filme.


http://www.tcm.com/this-month/article/188689%7C0/Midnight-Express.html
http://www.tcm.com/this-month/article/188689%7C0/Midnight-Express.html
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Figura 3

Fonte: http://thefilmexperience.net/blog/2014/4/27/april-showers-midnight-
express-1978.html.

Estdvamos no final dos anos 1970. A recepcdo de tal cena me
permitiu, pela primeira vez, perceber e constatar a viabilidade da
integracdo entre o afeto e o desejo na experiéncia intima e relacional entre
duas pessoas do mesmo sexo. Até entdo esta integracdo era percebida por
mim como algo impossivel de ser realizado, pelo fato de eu ndo ter tido
acesso a nenhuma representacdo sociocultural positiva que expressasse,
de forma saudavel e sem clichés, o relacionamento afetivo entre dois
homens ou duas mulheres®. Por isso ha, neste momento da recepcéo de
O expresso da meia noite, a vivéncia/sensacdo de uma segunda liberacdo
da interdicdo sexual motivada pela integracdo, embora de forma sutil no
filme, do afeto e do desejo homoeroticos.

52 Quando era ainda bem jovem, assisti pela televisdo, embora ndo me recorde se
antes ou depois de O expresso da meia noite, ao bonito filme, porém com um
discurso bastante negativo e machista sobre as leshianidades, e que me marcou na
ocasido. O filme € intitulado Apenas uma mulher (The fox, Mark Rydell, 1968).
Neste longa-metragem norte-americano, duas mulheres léshicas vivem em uma
cabana num um local remoto e tém a relagdo destruida quando um estranho
homem hétero e viril chega ao local em que viviam e inicia um relacionamento
com uma delas. Ha neste filme também uma bonita e romantica cena de um beijo
entre as duas amantes, dentre outras bonitas imagens construidas com base no
relacionamento. Algumas destas imagens estdo disponiveis
em:<https://www.youtube.com/watch?v=Fc_jE6ylv_E>. Acesso: 24 out. 2018.


http://thefilmexperience.net/blog/2014/4/27/april-showers-midnight-express-1978.html
http://thefilmexperience.net/blog/2014/4/27/april-showers-midnight-express-1978.html
https://www.youtube.com/watch?v=Fc_jE6yIv_E
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Em O expresso... é através da trilha sonora com forte teor
emocional, da sutileza do olhar entre os dois personagens e principalmente
do delicado e terno beijo que se da entre eles que pude identificar,
enquanto espectador, outro tipo de contato possivel entre dois homens e
que incluia, pela forma como foi concebida a cena, a estreita relacdo entre
0 desejo e o afeto.

Curiosamente, em uma segunda recepc¢do do filme, alguns anos
depois daquela inicial que me marcou, constatei algo importante na cena
e que havia suprimido da memoria apds a primeira vez que o assisti. O
protagonista Billy Hays (Brad Davis), em seguida ao beijo em seu
companheiro de prisdo, afasta-o, “ergue a méo de Erich [Norbert Weisser]
para beija-la, balanga a cabeca de um modo estranhamente
condescendente (eu amo vocé, mas nao sou assim) e sai do chuveiro” (Jeff
STAFFORD, 2004, traducdo nossa)®> (fig. 4). A cena termina com a
percepcao do/a espectador/a de que ele o beijou porque havia de fato um
sentimento entre eles, mas, pelo fato de Hays ndo ser homossexual, ndo
tinha a intencédo de dar continuidade ao relacionamento afetivo deflagrado
naquele momento.

Figura 4

Fonte: http://thefilmexperience.net/blog/2014/4/27/april-showers-midnight-
express-1978.html.

Quanto a escolha da direcdo de Parker, consentida pelo verdadeiro
Billy Hays, de ndo dar continuidade e visibilidade a experiéncia

53 “He lifts Erich's hand to kiss it, shakes his head in a strangely condescending
manner (I love you but I'm not that way) and exits the shower.”
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homossexual do protagonista e, por seu turno, a do proprio Billy Hays, o
ativista gay e jornalista Vito Russo (1987, p. 86, traducédo nossa), no livro
de sua autoria The celluloid closet — homosexuality in the movies (1987),
comenta que, “em uma cena de chuveiro ternamente iluminada [...]"%,

quando Hayes (Brad Daves) gentilmente, mas
firmemente, rejeita as caricias amorosas de seu
companheiro de prisdo em um gesto ainda
masculino, o diretor Parker mostra ao publico que,
embora nosso herdi mordesse a lingua de outro
homem e a cuspisse no ar em um spray de sangue
(algo que o verdadeiro Billy Hayes ndo fez), ele
certamente ndo se rebaixaria a amar outro homem
(algo que o verdadeiro Billy Hayes fez). E ainda
que eventualmente a homossexualidade estivesse
no filme, ela foi censurada mais uma vez. (RUSSO,
1987, p. 86, traducdo nossa)®.

Russo continua dizendo que, em uma entrevista para o jornal Soho
Weekly News, em Nova York, o verdadeiro Billy Hayes afirmou: “eu estou
certo de que a homossexualidade vai poder olhar para a cena e sentir a
delicadeza dela... afinal de contas, € apenas amor” (RUSSO, 1987, p. 86,
traducéo nossa)®®. Segundo Russo,

Hayes teria optado pela sugestdo da invisibilidade
da rejeicdo de Erich, mas sua ideia foi
desconsiderada por Parker. “Eu gostaria”, disse
Hayes, “que eles deixassem o vapor no chuveiro
subir para obscurecer o ato em si, em vez de mostrar
a rejeicao”. Alan Parker, na mesma entrevista,
comentou que a rejeicdo era exatamente o que ele
queria. Como um diretor heterossexual entediante,
Parker disse: “eu s6 poderia abordar essa cena da

54 “In a tenderly lit shower scene [...].” (RUSSO, 1987, p. 86).

% “when Hayes (Brad Daves) gently but firmly rejects the loving caresses of his
fellow prisoner in a gesture tender yet masculine, diretor Parkes shows his
audience that although our hero would bite out another man’s tongue and it spit it
into the air in a spray of blood (something the real Billy Hayes did not do), he
certainly would not stoop to loving another man (something the real Billy Hayes
did do). And yet what homosexuality there was in the film eventually took the rap
once again.”

% “I’m very idea of homosexuality can look at that scene and fell the delicacy of
it... after all, it’s only love.”
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Unica maneira que eu sabia...” (RUSSO, 1987, p.
87, tradug#o nossa)®’

Quanto a minha primeira recepcao do filme, a censura de Alan
Parker a homossexualidade de Billy Hays e ao romance entre os dois
personagens ficaram apagadas para mim durante muitos anos. Creio que
este foi um recurso defensivo inconsciente em face da minha forte
experiéncia com o filme e em particular com a cena do beijo, para
salvaguardar o impacto emocional positivo que tal imagem gerou. Afinal,
assim como Billy e Erich, eu também me sentia aprisionado (em minha
sexualidade) como eles e, com a cena, pude sentir por alguns instantes
certa sensagdo de liberdade e reconhecimento social que a visibilidade
positiva daquele ato me proporcionou. N&o quis perder a percepcao de tal
experiéncia e a guardei como um tesouro em minha memoria, embora
Parker tenha tentado ceif&-la de mim, mas felizmente sem sucesso.

5" “Hayes would have opted for innuendo over invisbility, but he was overrruled
by Parker. “I wish” Hayes said, “that they’d let the steam in the shower come up
and obscure the act itself instead of showing a rejection” Alan Parkes, in the same
interview, commented that he rejection was exactly what he wanted. “As a boring
heterossexual diretor,” Parker said, “I could approach that scene in the only way
| knew how.”
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CAPI’TULO’Z - OBJETIVOS E ENFOQUES TEORICO-
METODOLOGICOS DA PESQUISA

“Nao ha quase divida, de qualquer modo,

de que o cinema - o aparelho
cinematogréfico — é uma tecnologia de
género [...].”

Teresa de Lauretis®®
“Por que caminhos e por que razles se
organizou esse dominio de conhecimento
que € circunscrito por essa palavra
relativamente nova, que € a ‘sexualidade’?
Trata-se aqui, do devir de um saber que
gostariamos de apreender em sua raiz: nas
instituicdes religiosas, nos regulamentos
pedagdgicos, nas praticas médicas, nas
estruturas familiares no seio das quais ele se
formou, mas também nas coerc¢des que ele
exerceu sobre os individuos, desde que
foram persuadidos de que teriam que
descobrir neles mesmos a forga secreta e
perigosa de uma ‘sexualidade’”.
Michel Foucault®

Teresa de Lauretis (1994) afirma, a partir da conceituacdo
foucaultiana de tecnologia sexual, que o sujeito, embora constituido nas
no¢des de género binarias e cunhadas em consonancia a de diferenca
sexual, é também constituido por meio de cédigos linguisticos e
representag@es culturais que produzem diversos efeitos nos corpos, bem
como nos comportamentos e relagbes sociais, que vdo além da
sexualidade. Com isso, Lauretis intencionou ampliar a nocdo
desenvolvida por Foucault complexificando-a através da nogdo de
“tecnologia de género”. Esta, por sua vez, faria parte de uma ampla
tecnologia que chamou de “politica” em que o cinema, para ela, ¢ um de
seus elementos representantes e constitutivos.

J& algum tempo antes da publicagdo do volume I da
Histéria da sexualidade na Franga (La volanté de
savoir, 1976), tedricas feministas da area do cinema
vinham escrevendo sobre a sexualizacdo das
estrelas de cinema em filmes narrativos e

8 LAURETIS, 1994, p. 221
% FOUCAULT, 2014, p. 11
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analisando as  técnicas  cinematogréaficas
(iluminagdo, enquadramento, edicdo etc.) e 0s
cédigos  cinematograficos  especificos  (por
exemplo, a maneira de olhar) que constroem a
mulher como imagem, como objeto do olhar
voyeurista do espectador; e vinham desenvolvendo
ndo s6 uma descri¢do, mas também uma critica dos
discursos psicossocial, estético e filosofico,
subjacentes a representagdo do corpo feminino
como locus primério da sexualidade e do prazer
visual. [...] A teoria do aparelho cinematografico se
preocupa mais do que Foucault em responder a
ambas as partes de meu questionamento inicial: ndo
apenas 0 modo pelo qual a representacéo de género
¢ construida pela tecnologia especifica, mas
também como ela é absorvida por cada pessoa a que
se dirige. Para a segunda parte da questdo, a ideia
crucial é o conceito de platéia, que a teoria
feminista estabeleceu como um conceito marcado
pelo género; o que equivale dizer que as maneiras
pelas quais cada pessoa é interpelada pelo filme, as
maneiras pelas quais sua identificacdo é solicitada
e estruturada no filme especifico, estdo intima e

intencionalmente sendo explicitamente
relacionadas ao género do espectador (LAURETIS,
1994, p. 221).

Assim, elegi, com base na metodologia de analise do cinema
enquanto uma tecnologia de género/politica, o estudo de producdes
cinematogréficas cuja tematica LGBTQ é discutida e que foram exibidas
em cinemas, no Brasil, do inicio da década de 1980 aos dias de hoje. O
marco de inicio do recorte se deve ao fato de que, pessoalmente, comecei
a recepcao frequente de filmes de tematica LGBTQ a partir dos primeiros
anos da década de 80, momento este em que se inicia também, de forma
mais efetiva, uma maior producdo e ao mesmo tempo veiculacdo de filmes
com tal tematica para um publico maior no Brasil e fora dele.

Os filmes selecionados para andlise sdo originarios de diferentes
partes do mundo, mas ha também os que foram produzidos aqui ao longo
do periodo citado. A maior parte das producdes analisadas, no entanto,
advém dos EUA. E isto se deve tanto ao carater industrial e comercial do
cinema norte-americano quanto por sua influéncia cultural e hegeménica
em diferentes paises como o Brasil. Tais producgdes se vinculam a uma
tematica que se revela, em geral, diversa do “gosto” popular conservador,
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desde o periodo em que se inicia o recorte da pesquisa € mesmo ainda
hoje.

Apesar do contexto conservador estadunidense nos
80, cresceram o0 numero de produgbes que
representavam relagBes homossexuais, e estas
comecavam a sair dos circuitos alternativos. E
assim como mencionado no filme [Fabulous! The
Story of Queer® Cinema® (2006)], com o
surgimento do VHS, esses filmes se tornaram mais
acessiveis, facilitando para que mais pessoas
tivessem contato com essas producbes. No
documentario, a autora B. Ruby Rich afirma que
nos anos 80 existe uma vontade maior de criar essas
imagens com as quais gays e Iésbicas pudessem se
identificar diretamente, na tentativa de conquistar
um espaco publico para essas representacdes e para
0s sujeitos em si, caracterizando 0 momento em que
tais sujeitos ndo queriam mais ser relegados a uma
subcultura (Tatiana ARAUJO, 2003, p 2).

A contradicdo que se d& entre o conservadorismo vigente na
sociedade norte-americana (e brasileira) e o cinema LGBTQ produzido
nos anos 1980 interessam a pesquisa. 1sso porque uma das intencdes do
estudo foi justamente avaliar o potencial transformador (de resisténcia)
e/ou, a0 mesmo tempo, mantenedor (de conservacao) dos valores sociais

80 “Queer foi uma palavra escolhida por tedricos e militantes por representar uma

reapropriacdo da comunidade LGBT de um termo pejorativo que significava
estranho, esquisito e era um equivalente ao ‘viado’, ‘maricas’, ‘bicha’ brasileiro.
Essa nova utilizagdo e mesmo orgulho de condicdo queer é fundamental para
entendermos o cinema [queer]. Era uma forma de se criticar a forma conservadora
de inclusdo de uma agenda LGBT sem uma real transformacéo da sociedade e ndo
sO para aqueles sujeitos e corpos aceitos dentro dos padrfes estéticos e morais
adequados a uma sociedade de consumo. [...] Assim, um grupo de cineastas norte-
americanos celebrou suas condigdes marginais, desviados de um caminho
imposto como Unico e natural pelo sistema, aproveitando para ndo somente fazer
histéria, mas principalmente repensar a prépria histdria de seus paises e de suas
herangas culturais sob um aspecto queer” (Denilson LOPES; Mateus NAGIME,
2015, p. 12-13).

81 0O fendmeno do cinema queer foi apresentado no outono de 1991 no Festival
dos Festivais de Toronto, o melhor lugar da América do Norte, para rastrear novas
tendéncias cinematograficas. Naquela ocasido, repentinamente havia um conjunto
de filmes fazendo algo novo, renegociando subjetividades, anexando géneros
inteiros, revisitando historias em suas imagens” (B. Ruby RICH, 2015, p. 18).
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normativos e dominantes presentes nos filmes, ja que, muitas vezes, este
potencial mantenedor se apresentava subliminar nas narrativas, apesar da
tematica em questdo apontar para uma atitude mais transgressora e/ou
libertaria. Tudo isto, em um momento no qual diferentes contextos sécio-
politicos e culturais relacionados as homossexualidades e posteriormente
as dissidéncias de género naquele pais (bem como em outros como o
Brasil), configuravam-se como fatores significativos de tensdo e embate
desde o final dos anos 1960. O marco de Stonewall (1969) e os
movimentos lesbian and gay, bem como os movimentos feministas, de
negros/as, de direitos civis, dentre outros, ja aconteciam naquele momento
nos EUA e com desdobramentos distintos no Brasil e em outros paises.
Mais recentemente, estes embates vém se dando contra 0s
fundamentalismos religiosos e grupos politicos ultraconservadores de
direita que vém crescendo por aqui e la fora, desafiando as conquistas ja
alcangadas ao intencionarem inimeros retrocessos no que tange as
politicas de direitos.

Em funcdo da extensdo temporal do recorte da pesquisa e da
intencdo de estabelecer um olhar, dentro do possivel, representativo de
algumas importantes questdes e transformacdes centrais que pontuaram e
pontuam a tematica LGBTQ no cinema exibido no Brasil no periodo
citado, tive como meta analisar partes de alguns filmes que, desde a
década apontada, geraram impacto social pela rejeicdo ou aprovacdo do
publico, pelas criticas negativas ou positivas que tiveram, pela
repercussdo em festivais de cinema e em mim como um espectador
assiduo deste cinema desde o inicio do recorte historico-temporal da
pesquisa. Situo-me neste estudo como um pesquisador, mas, a0 mesmo
tempo, como uma testemunha das questdes e transformaces apresentadas
e propiciadas por este cinema (pelo menos o que foi mais difundido), ao
ter podido acompanhar in locu boa parte da diversidade dos olhares
cinematograficos construidos sobre tal tematica, quando exibida no
Brasil.

O cinema LGBTQ foi veiculado no Brasil tanto a partir de criacbes
mais relacionadas a estética mainstream do cinema hollywoodiano
(mesmo ndo sendo necessariamente composta apenas por producdes
norte-americanas), quanto de diretores de vanguarda existentes pelo
mundo afora cujas obras tiveram também uma maior repercussao entre
no6s e em outros paises. Analisei nesta tese parte dessa diversidade.

A escolha dos filmes ndo se deu de forma aleatéria e nem foi
mediada apenas pelo meu arbitrio particular. Algumas obras analisadas
marcaram época pelo ineditismo do roteiro e da forma (negativa ou
positiva) com que determinado tema, relacionado a teméatica LGBTQ, foi
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tratado na ocasido em que foram produzidas e exibidas. Soma-se a isso a
amplitude de veiculagdo das mesmas que, a partir do inicio dos anos 80,
inclui também um puablico maior aqui e em diferentes paises.

Esta maior amplitude de veiculagdo que, com o tempo, torna-se
mais e mais representativa, suscitou repercussdes que foram importantes
para que a discussdo da tematica LGBTQ “saisse do armario”, ou seja, se
tornasse mais aparente no cinema e, consequentemente, nas diferentes
sociedades nas quais tais questfes ainda estavam silenciadas e
estigmatizadas. Outros filmes, diferentemente dos voltados para o grande
publico, foram escolhidos pela forma radical e contundente com que
alguns diretores abordaram a temética LGBTQ no cinema, analisada
através da maneira como esta vai ser tratada esteticamente, bem como a
partir do contetido dos roteiros e concep¢do dos mesmos.

2.1 CINEMA, HEGEMONIA E ABORDAGEM INTERDISCIPLINAR

O roteirista Jean Claude Carriére (2006, p. 11) diz que a linguagem
cinematografica foi desde sua invengdo utilizada para ajudar a “exaltar as
qualidades da civilizagdo branca de classe média que lhe deu origem” e,
também, como um importante documento e contraponto a histéria oficial
por contribuir, por vezes, para uma contra-histéria ao reivindicar sua
autonomia (FERRO, 2010). A esfera audiovisual, diz Marc Ferro (2010),
sempre se posicionou como um instrumento de legitimacgao de instancias
ideoldgicas e politicas hegemonicas, mas, a0 mesmo tempo, como
afirmacdo também de um contra-poder (uma contra-analise da sociedade
dominante), agindo como memoria dos vencidos e porta voz de uma visao
de mundo inédita a dominante (FERRO, 2010)%2. Em funcdo de seu uso e
fins, o cinema— ou os “muitos cinemas” (Fernando FIORESE, 2013, p.32)
— tem exercido um papel importante, embora por vezes ambiguo e
contraditério, enquanto veiculo de comunicagdo de massa a servico de
multiplas mensagens que vém favorecendo, por um lado, a manutencéo e
a reafirmacdo do status quo e por outro, sua transformacéo.

Pressupfe-se que a obra filmica, entendida como um produto da
acdo humana, sempre tera um direcionamento ideol6gico, mesmo que

62 “Nas ultimas décadas, os estudos sobre as relagdes entre Historia e Cinema tém
se avolumado em diferentes paises, seja esquadrinhando a filmografia de
determinados diretores, seja analisando as inovag0es estéticas de certos filmes ou
as representacgdes de determinados aspectos da histdria em filmes [...].” (FERRO,
1992; SORLIN, 1994; ROSENSTONE, 2010, apud CAVALCANTE;
HOLANDA, 2013, p.134).
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inconsciente ao/a cineasta, por construir-se a partir dos valores e do
processo histdrico nos quais seus realizadores se constituiram (Nildo
VIANA, 2012). No entanto, muitas vezes o cinema é analisado como
sendo concebido de forma intemporal, pelo fato de que sua realizagdo
estar também condicionada ao mundo imaginario e das imagens mentais
de seus criadores (RIBEIRO, 2005). Assim, “nesse contexto de imagens
materiais e mentais, externas e internas, o cinema constitui a melhor
demonstrac@o do carater antropologico da imagem” (RIBEIRO, 2005, p.
639) e justifica-se, por isto, como objeto de estudo no ambito das ciéncias
sociais, historia, psicologia, filosofia, dentre outras, ao revelar seu carater
hibrido, interdisciplinar (RIBEIRO, 2005) e, a0 mesmo tempo, norteador
de nossa experiéncia em diferentes momentos da histéria, cultura e
sociedades.

A interdisciplinaridade apresenta-se como “[...] o movimento de
criacdo de uma zona de intersecdo entre [as disciplinas], para a qual um
objeto especifico seria designado [...]” (PASSOS E BARROS, 2000, p. 74
apud MEHRY-SILVA, 2008, p. 87) e diferentes metodologias de analise
utilizadas.

O uso da abordagem interdisciplinar para fim da analise do cinema
em seu carater hibrido, conforme descreveu Ribeiro, parece-me o recurso
metodoldgico, em um percurso epistemoldgico também hibrido, mais de
acordo com os objetivos da pesquisa. Conforme descreveram lvana C.
Lovo, Mariuze D. Mendes e Jerbnimo S. Tybusch (2010, p.134),
“podemos caracterizar a abordagem interdisciplinar como um processo,
uma construgao conjunta, onde diversas disciplinas e autores dialogam na
percepcdo de um objeto de forma profunda, conectando as dimensdes de
espaco e tempo.” Assim, para a realizagdo da analise da cinematografia
de temética LGBTQ nas décadas que compreendem a pesquisa, diferentes
areas do conhecimento — como a historia, a sociologia, a antropologia, a
filosofia, a psicologia, 0 cinema e as artes cénicas — sdo convidadas a
dialogar e interagir.

Todo o filme é, pois, a simples e constante
producédo de um ponto de vista enquanto tal, o da
camera, que tanto desaparece como se afirma:
seguimos sem dificuldade a continuidade dos
didlogos e das situagBes, mas nunca podemos
antecipar o ponto de vista em que nos serdo
apresentados. (AUMONT, 2008, p. 19).

Jacques Aumont (2001, p. 21) destaca que “o cineasta impde ao
espectador o olhar da cAmera”. Por isso, ¢ através da andlise do olhar do/a
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diretor/a por meio da cAmera na construcdo filmica do discurso e da
problematizacdo desta andlise a partir dos estudos de género, feministas e
de sexualidades, que a pesquisa se estruturou e se constituiu em ambito
tedrico e metodoldgico.

Como pesquisador e encenador de teatro, ndo ha como eximir da
analise dos filmes os pressupostos conceituais que dao ensejo a concep¢éo
da cena teatral por meio dos quais 0 meu olhar criativo e analitico como
diretor se construiu. Embora existam muitas diferengas quanto as
especificidades das cenas teatral e filmica, alguns elementos e
procedimentos de analise desta Gltima podem ser inter-relacionados aos
do teatro, tais como: andlise dos didlogos, da construgdo dos/as
personagens, dos contextos e situagBes apresentados ao longo da
narrativa, da possivel concepcdo de direcdo inscrita na forma como as
imagens foram decupadas, da escolha da trilha sonora, dos aspectos
relativos & iluminagdo, etc. Estes elementos estdo presentes tanto na
composicdo da cena teatral como da filmica.

No entanto, ndo ha dulvida que outros pressupostos mais
especificos que orientam as analises filmicas, discursivas e metodoldgicas
relacionados ao cinema foram estudados e integrados aos conhecimentos
jaadquiridos através da pesquisa, pratica e docéncia na linguagem teatral.
Além disso, a pesquisa, ao se inserir no ambito das Ciéncias Humanas,
pretende seguir 0s percursos epistemolégicos e analiticos destas ciéncias.

2.2 O CORPUS DA PESQUISA

Quase todos os longas-metragens analisados eu os assisti na
ocasido em que foram exibidos no Brasil pela primeira vez. Os que escolhi
para o estudo foram alguns dos que mais ficaram registrados na memoria,
seja por alguma cena em particular, por alguma imagem que nao foi
esquecida, pelo titulo que me voltou & lembrancga quando se deu inicio da
escolha dos filmes e, por fim, pelo impacto e repercussao social e pessoal
dessas obras quando foram exibidas no Brasil ou fora dele.

Martin W Bauer e George Gaskel (2002), com base em Roland
Barthes, conceituam a no¢do de corpus como um conjunto finito de
materiais, determinado de antemdo pelo analista, mas até certo ponto
definido de forma aleatéria. Os autores dizem que Barthes estende a nogéo
de corpus para além do texto propriamente dito, podendo ser “imagens,
musica e outros materiais como significantes da vida social” (BAUER;
GASKEL, 2002, p. 44). Para Barthes parece que a selecdo € menos
importante que a analise, porém esta Ultima ndo pode ser separada da
primeira. “Uma boa analise permanece dentro do corpus e procura dar
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conta de toda a diferenca que estd contida nele”®. Significados mais
antigos acerca de “corpo de um texto” indicavam que tal sele¢do deveria
ser da colegdo completa de textos, entretanto “o sentido atual acentua a
natureza proposital da selecdo, [extensiva] a qualquer material com
fun¢des simbolicas [e realizada de forma] inevitavelmente arbitraria”6*.

Assim, observo que em funcdo dos aspectos citados, fui
construindo metodologicamente um percurso para a realizacdo da
pesquisa que compreende tanto a juncdo das minhas inquietudes
intelectuais e necessidades conceituais relacionadas ao estudo quanto, ao
mesmo tempo, a valorizacdo e a inclusdo de necessidades subjetivas que
me nortearam na hora de estabelecer a escolha e defini¢cdo do corpus.
Como ndo poderia deixar de ser, avalio também que este caminho, até
certo ponto pessoal e intuitivo que me levou a definir os procedimentos
para a escolha, bem como os proprios filmes, vincula-se também e,
inevitavelmente, a definicdo inicial do objeto da pesquisa e sua
implicacdo, em particular, com minha propria histéria de vida.

Trinta longas-metragens comp8em o grupo de filmes que eu
(re)assisti para a pesquisa ou de alguma forma os citei em fungéo de
questdes discutidas ao longo da tese. Dois filmes ndo foram novamente
assistidos para as analises (O expresso da meia-noite e Bubble). E quatro
foram vistos pela primeira vez por causa do estudo (Meninos ndo choram,
Corpo Elétrico, Me chame pelo seu nome e Com amor, Simon). Vinte e
dois filmes foram os escolhidos para formarem o corpus de analise do
estudo. Dos oito que ndo pertencem ao corpus, cinco foram citados de
maneiras diferentes e trés ficaram de fora por ndo se adequarem as
discusses intencionadas (Sabado a noite no baths, Fazendo amor e Bete
Balanco).

Os tipos de reflexdes e andlises sobre os filmes que estdo no corpo
do texto variaram. Quer tenham sido abordados de uma maneira ndo muito
aprofundada, através de analises mais detidas ao longo dos capitulos,
apenas citados ou somente em nota de rodapé, todos os filmes, mesmo os
trés que ficaram de fora, de um jeito ou de outro tiveram o olhar atento e
cuidadoso do pesquisador no intuito das possiveis analises suscitadas pela
nova recepcao dos filmes que ja havia assistido e, também, sobre os que
eram até entdo desconhecidos.

Somente os filmes citados no capitulo que trata sobre o “estado da
arte” da pesquisa foram os que ndo me detive no sentido de assisti-los para
a construcao da tese. Mas esse ndo era o proposito do capitulo, ja que o

5 BAUER; GASKEL, 2002, p.4
* Ibid., p.4
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intuito deste foi apresentar um apanhado das principais e atuais questdes
relacionadas a teméatica LGBTQ no cinema a partir de pesquisas
académicas realizadas no Brasil e em alguns outros paises da América
Latina. Mesmo assim, muitos dos longas-metragens que 0s/as
pesquisadores/as analisaram em seus artigos, dissertacdes e teses também
foram assistidos em outros momentos anteriores a realizacdo da tese, 0
gue acabou contribuindo para minha compreensdo maior sobre as
pesquisas e a construcao das sinteses sobre elas.

Abaixo segue a listagem de todos os filmes que foram assistidos ao
longo da pesquisa e/ou analisados em ordem cronoldgica de sua producao.
Os que estdo em negrito sdo 0s que pertencem ao corpus do estudo.

1. Rapazes da banda, (The Boys in the band, William Friedkin,
1970), producéo estadunidense;

2. Sabado a noite no baths (Saturday Night at the Baths, David
Buckley, 1975), producdo estadunidense;

3. O expresso da meia noite (Midnight Express, Allan Parker,
1978).

4. Parceiros da noite (Cruising, William Friedkin, 1980),
producdo estadunidense;

5. Fazendo amor (Making Love, Arthur Hiller, 1982), producéo
estadunidense;

6. Querelle (Querelle - Ein Pakt mit dem Teufel, Rainer Werner
Fassbinder, 1982), producéo franco-alemg;

7. Dois tiras meio suspeitos (Partners, James Burrows, 1982),
producao estadunidense;

8. Fome de viver (The Hunger, Tony Scott, 1983), producdo
inglesa;
9. Bete Balanco (Lael Rodrigues, 1984), producéo brasileira;

10. O beijo da mulher aranha (Kiss of the Spider Woman, Hector
Babenco, 1985), producdo brasileira e estadunidense;

11.A cor purpura (The color purple, Steven Spielberg, 1985);
producéo estadunidense;

12. Anjos da noite (Wilson Barros, 1987), producdo brasileira;

13.Amor e restos humanos (Love and Human Remains, Denys
Arcand, 1993), producéo canadense;

14.Filadélfia (Philadelphia, Jonathan Demme,1993), producéo
estadunidense;
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15.Almas gémeas (Heavenly Creatures, Peter Jackson, 1994),
producdo inglesa, alemé e neozelandesa;

16.Felizes juntos (Chinguang Zha Xie, Wong Kar-Wai, 1997),
producdo chinesa;

17.Meninos ndo choram (Boy’s dont’t cry, Kimberly Peirce,
1999), producdo estadunidense;

18.Plata quemada (Plata quemada, Marcelo Pifieyro, 2000),
producdo argentina;

19.0 fantasma (O fantasma, Jodo Pedro Rodrigues, 2000),
producdo portuguesa;

20.Madame Sata (Karim Ainouz, 2002), produgéo brasileira;

21.A luta pela beleza (Beautiful boxer, Ekachai Uekrongtham,
2003), producdo tailandesa;

22.0 segredo de Brokeback Montain (Brokeback Mountain,
Ang Lee, 2005), produgdo estadunidense;

23.Gay Sex in the 70's (Joseph Lovett, 2005), producdo
estadunidense;

24.Bubble (Eytan Fox, 2006), producgdo franco-israelense;

25.Um estranho no lago (L'Inconnu du lac, Alain Guiraudie,
2013), produgdo francesa;

26.The normal heart (The normal heart, Ryan Murphy, 2014),
producdo estadunidense;

27.Moonlight: sob a luz do luar (Moonlight, Barry Jenkins,
2016), producdo estadunidense;

28.Corpo Elétrico (Marcelo Caetano, 2017), producéo brasileira;

29.Me chame pelo seu nome (Call Me By Your Name, Luca

Guadagnino, 2017), producdo francesa, italiana,
estadunidense e brasileira;

30.Com amor, Simon (Love, Simon, Greg Berlanti, 2018),
producdo estadunidense.

Os critérios para a escolha dos longas-metragens para as diferentes

formas de analise nos distintos capitulos foram: (1) abranger a gama dos
géneros de producdo cinematografica exibida no Brasil nas diferentes
décadas que compdem o recorte histérico-temporal da pesquisa; (2)
contemplar a diversidade sociocultural de paises nos quais os filmes foram
produzidos; (3) cotejar entre produc¢des do cinema comercial dominante
(mainstream) e também mais independente e, por fim, (4) estabelecer a
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inter-relagdo com outras tematicas afins as do recorte da pesquisa
(questdes de racga/etnia, classe, gera¢des, temas vinculados, etc.).

Ainda sobre os motivos das escolhas dos filmes houve outro
elemento de certa forma definidor. Em trés dos longas-metragens
assistidos e trazidos para o corpus de analise da tese, reconheci neles
aspectos que apontavam para intertextualidade. Dois longas-metragens
analisados retomam em seus roteiros o argumento central de Parceiros da
noite (Cruising, 1980) analisado no capitulo quatro. O primeiro é Dois
tiras meio suspeitos (1982), analisado no capitulo seis, e 0 segundo € Um
estranho no lago (2013), analisado no capitulo cinco. Ja o terceiro,
Querelle (1982), faz referéncia por meio de diversas formas de citagéo a
varios outros textos de pensadores e artistas, além do préprio filme ter sido
baseado na obra Querelle de Brest (1947), de Jean Genet. No entanto, este
ltimo teve sua escolha motivada por outro aspecto que explicitei no
capitulo seis em que o analisei.

Quanto as andlises, tive a possibilidade de identificar certos
aspectos nos discursos filmicos que os aproximavam, apesar dos
diferentes contextos culturais e econdmicos de suas producdes e, por outro
lado, observar o que os diferia. Quer seja pelo enfoque mais
comprometido da diregdo com questdes comerciais, quer seja pela forma
mais livre, e por sua vez menos comprometida do diretor com o status
quo, que se expressava por meio da concepgdo do roteiro, direcdo e
realizacdo do filme como um todo.

Em fungdo dos limites de tempo, espaco e especificidades do
estudo ndo foi possivel que todos os filmes assistidos fossem analisados
de forma pormenorizada. Por isso escolhi privilegiar para as analises mais
detidas alguns filmes da década de 1980. Quanto aos outros filmes das
décadas seguintes analisados, tentei realizar apontamentos sobre eles que
considerei significativos e que me chamaram atencdo quando 0s vi ou
revi. Além disso, detive-me em quatro aspectos que foram identificados
através da nova recepgao dos filmes e que circunscrevi de acordo com as
intencOes tematicas do estudo: violéncia, sexualidade, masculinidade
hegemo6nica e afetividade.

A minha escolha por realizar analises sobre filmes dos anos 1980,
acredito que se deveu a dois motivos principais: o primeiro por um aspecto
subjetivo relacionado a uma necessidade particular de revisitacdo de
filmes que foram vistos por mim ha muitos anos e o segundo, mais
objetivo, pelo fato de ter constatado, no capitulo sobre o “estado da arte”
da pesquisa, haver poucas pesquisas de filmes LGBTQ produzidos nesta
década.
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A maior parte dos longas-metragens selecionados para nova
recepcdo e estudo, com excecdo de Sdbado a noite no baths (1975),
Querelle (1982), Meninos ndo choram (1999), Gay Sex in the 70's (2005)
e Corpo Elétrico (Marcelo Caetano, 2017), foram assistidos no momento
de sua exibicdo no circuito comercial brasileiro ou em festivais nacionais.
Querelle (1982), no entanto, foi visto pela primeira vez em uma sessao
especial na Cinemateca do Museu de Arte Moderna/MAM da cidade do
Rio de Janeiro em 1987. Ap0s a sessao aconteceu um debate mediado pelo
diretor teatral Amir Haddad. Ja Meninos ndao choram (1999) foi assistido
em Blu-ray especialmente para a pesquisa, Sdbado a noite no baths (1975)
e Gay Sex in the 70's (2005) foram vistos em DVD e Corpo Elétrico
(Marcelo Caetano, 2017) por TV a Cabo.

Cada um dos filmes assistidos gerou diferentes graus de
identificacdo e impacto emocional negativo e/ou positivo durante sua
recepcdo. Quer seja quando esta recepcao se deu pela primeira vez no
cinema, pela segunda vez para a tese ou somente com o0 proposito
especifico do estudo. Mas todos eles sempre me propiciaram diversos
tipos de afetagdo. Nunca (re)assisti-los foi algo completamente neutro.
Alguns me afetaram por um sentimento nostalgico vivenciado em funcéo
de certa revisitacdo do passado que tais filmes me proporcionavam; outros
pelos filmes em si e as situacBes neles representadas; alguns por cenas
especificas que me tocaram, embora ndo o filme como um todo e outros
que recordo terem me afetado |4 atrds e neste momento foram
decepcionantes. De qualquer forma, o olhar critico e ao mesmo tempo
distanciado do pesquisador ndo impediu que houvesse novas
identificacdes com as obras ao revisita-las, apesar de sempre ter a méo
papel e caneta para apontamentos analiticos sobre diferentes momentos
dos filmes.

Para que eu conseguisse reproduzir de certa forma a experiéncia do
cinema em casa, adquiri para a pesquisa um aparelho de Datashow,
instalei uma tela com a maior dimensdo possivel para a proje¢do dos
filmes e coloquei panos pretos nas janelas. Isso favoreceu um mergulho
mais profundo nas obras em funcdo do agucamento de minha percepcao
sobre elas. Acredito que esta forma de recepcao dos filmes escolhidos para
o0 estudo foi fundamental para o contato com as obras e também para as
posteriores analises e reflexdes realizadas.
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2.3 AS ANALISES: PROCEDIMENTOS TEORICO-
METODOLOGICOS

Nazareno Eduardo de Almeida (2017, no prelo), acerca do “ser da
imagem”, diz que “toda imagem vive no intervalo entre algo e alguém,
entre uma origem e um destinatério. Destarte, a imagem vive no atimo de
uma relagdo”. E por isso que a imagem é sempre um signo, pois “é¢ sempre
de algo para alguém”®®. O filésofo diz ainda que quando este alguém é
atingido por uma imagem, esta acontece nele/a, ou seja, “ela se inscreve
neste alguém como elemento fundamental de sua experiéncia, de sua
historia”®. Cria-se um sentido para a imagem. E por isso, concluo, que a
escolha por certa imagem — filmica — e ndo outra, que foi analisada ao
longo da pesquisa em questdo, deu-se por uma necessidade de certa forma
imperiosa que indicava, em minha opinido, a poténcia da inscri¢do desta
imagem em mim, enquanto sujeito/espectador e agora pesquisador, e a
relacdo instaurada, intersubjetivamente, entre aquele/a que a criou e
aquele/a para quem ela foi destinada, e no/a qual se inscreveu, no ato de
sua recepcao.

Podemos dizer que a relagdo instanciada em toda e
cada imagem é uma relagdo interna, ou seja, é um
tipo de relacdo em que a existéncia de cada um dos
polos relacionados depende do outro polo. Sem
algo, nada de imagem. Sem ninguém, tampouco ha
imagem (ALMEIDA, 2017, no prelo).

Desta forma, parece-me que a valorizagdo de certa nogdo, em
ambito metodoldgico, que inclui a escuta interior (subjetiva) do/a
pesquisador/a como meio e fim da construcdo de uma espécie de
“narrativa” das imagens que foram inscritas nele/a ao longo do tempo,
revela-se como elemento significativo na pesquisa qualitativa, pois
permite, com a rememoracdo de tais imagens, valorizar sua
afetacdo/implicagdo enquanto sujeito e, também, certa liberdade de
escolha das mesmas ¢ da forma de “narratividade” do material
selecionado.

Ja a leitura e interpretagdo das imagens enquanto reminiscéncias
documentais de um percurso individual e coletivo, no momento da analise
acontecerdo de forma mais distanciada, pois a analise se efetiva a partir
de outros elementos implicados na pesquisa e que estardo influenciando a

% ALMEIDA, 2017, no prelo
% Ibid., p.4
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construgdo do olhar do/a pesquisador/a/“narrador/a” acerca do objeto
analisado/“narrado”.

A idéia de se incluir o estudo de documentos
enquanto possibilidade da pesquisa qualitativa
pode, a primeira vista, parecer estranha, uma vez
que este tipo de investigacao ndo se reveste de todos
0s aspectos basicos que identificam os trabalhos
dessa natureza. Considerando, no entanto, que a
abordagem qualitativa, enquanto exercicio de
pesquisa, Ndo0 se apresenta como uma proposta
rigidamente estruturada, ela permite que a
imaginacdo e a criatividade levem o0s
investigadores a propor trabalhos que explorem
novos enfoques. Nesse sentido, acreditamos que a
pesquisa documental representa uma forma que
pode se revestir de um carater inovador, trazendo
contribuigdes importantes no estudo de alguns
temas (Arilda S. GODQY, 1995, p. 21).

Jeanne Marie Gagnebin, ao prefaciar a obra de Walter Benjamin
Magia e técnica, arte e politica (1994) e ao refletir sobre o texto “O
narrador” presente no mesmo livro, aponta-nos para 0 que o autor
compreende como necessario para a reconstrucdo de certa nocdo
importante de narrativa que foi perdida com o advento do capitalismo. Ao
estudar sobre tal necessidade e em face do momento inicial de reflexdo
acerca da metodologia da pesquisa, compreendi que 0 que Se requer para
a reconstrucdo de tal nocdo é, de certa forma, algo que se mostrou
semelhante a maneira pela qual, intuitivamente, escolhi relacionar e assim
“narrar” certos filmes que se apresentaram a mim como lembranga, ou
mesmo como esquecimento.

Gagnebin (1994) diz que Benjamin entende que as tendéncias
“progressistas” da arte moderna, de buscar uma nova objetividade criativa
a fim de reconstruir “um universo incerto a partir de uma tradigdo
esfacelada” (GAGNEBIN, 1994, p. 12), indica a presenca de uma
dimensdo de abertura que ela considera fundamental na obra de Walter
Benjamin. A autora diz que esta dimensdo, anteriormente presente na
narrativa tradicional e que se apoia em uma ideia de “plenitude do
sentido™®’ que significa sua profusdo ilimitada, relaciona-se tanto a teoria
da obra aberta de Umberto Eco quanto, em um momento anterior, a

8 GAGNEBIN, 1994, p.12
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doutrina benjaminiana da alegoria. Nesta, “a profusdao do sentido, ou,
antes, dos sentidos, vem ao contrario, de seu ndo-acabamento essencial .

O que me importa aqui é identificar esse
movimento de abertura na prépria estrutura da
narrativa  tradicional.  Movimento  interno,
representado na figura de Scherazade, movimento
infinito da memoria, notadamente popular.
Memoéria infinita cuja figura moderna e individual
serd a imensa tentativa proustiana, tdo decisiva para
Benjamin. Cada histdria é o ensejo de uma nova
historia, que desencadeia uma outra, que traz uma
quarta etc.; essa dindmica ilimitada da memoria é a
da constituicédo do relato, com cada texto chamando
e suscitando outros textos. Mas também um
segundo movimento, que, se esta inscrito na
narragdo, aponta para mais além do texto, para a
atividade da leitura e da interpretacio
(GAGNEBIN, 1994, p. 13).

Esta necessaria valorizacdo da memoria, que pressupde a
criatividade e a abertura aos sentidos nunca finalizados que fazem parte
do ato de recordar e de recontar histdrias, levou-me a percepcdo da
semelhancga deste caminho com 0 processo imperioso e intuitivo que se
apresentou a mim durante a escolha de um filme, depois outro e outro...
Que formaram o corpus da pesquisa como um todo. A semelhanca
percebida entre aquele caminho e este me levou a refletir também sobre o
proposito do trabalho e, com ele, o objetivo de realizar certa composicao
de uma narrativa histdrica, pessoal e coletiva, de certas imagens acerca da
experiéncia LGBTQ que o cinema construiu e exibiu. A partir desta
composic¢do narrativa, pretendi refletir e avaliar como tais imagens (e seus
sentidos diversos) reverberaram e continuam a reverberar tanto em mim
guanto na cultura, no social, na politica, e vice-versa, ao longo do periodo
recortado.

A construgio em forma de “relato” dos “fatos” ficcionais e/ou reais
interligados, e a0 mesmo tempo interpretados por meio da analise,
adequaram-se perfeitamente a esta (re)concepcdo da narrativa (historica)
de que nos fala Gagnebin a partir de Benjamin. Compreendi que a
construgdo do corpus da pesquisa, bem como sua analise, caminhou
através de uma motivacao primeiramente interna e que obedeceu a uma
necessidade pessoal de rememoracdo de tais imagens. Junto destas, outras

% |bid., p.12
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desconhecidas se somaram a fim de formarem um conjunto talvez
homogéneo (ou ndo tdo heterogéneo) e quem sabe coeso. A maior parte
destas imagens faz parte de minha historia de vida, mas também da
histéria de vida de tantas outras pessoas de minha geracdo. Estas, assim
como eu, testemunharam o percurso deste cinema e vivenciaram “junto”
ou/e a partir dele, a elaboracdo de muitas de suas (nossas) angustias,
medos, sonhos, expectativas e esperancas até entdo silenciadas e vividas
de forma recondita.

No que concerne & contextualizagdo temporal na qual o corpus da
pesquisa se insere e sua vinculacdo a categoria geracoes, Julio Assis
Simdes (2014, p. 371) diz que tal nogdo pode ser definida “por meio de
um processo sociogénico de formacao de atores coletivos relacionados a
experiéncia compartilhada de determinados eventos criticos na trajetoria
de vida.” Estes eventos compartilhados, diz o autor, podem ser situacdes
sociais traumaticas de grande alcance, a constru¢cdo de movimentos
sociais e, também, “livros, filmes, pe¢as, musicas e outros acontecimentos
culturais™®. Assim, os alinhavos destes eventos realizados a partir de
conceituagdes vinculadas as narrativas de vivéncias geracionais:

tém impacto ndo sd nas subjetividades, mas estéo
articulados a eventos sdcio-histdricos de alcance
mais amplo, dando lugar a crises, elaboracdes,
epifanias que, apesar das variagcdes nas trajetorias
biogréficas, talvez contribuam para produzir algo
como um sentimento particular e circunscrito de
“ser de uma geracio” (SIMOES, 2014, p. 372).

Talvez o0 meu interesse maior no estudo dos filmes que fazem parte
do corpus da pesquisa seja justamente a tentativa de construir um
sentimento de pertencimento a uma geracéo para a qual o cinema LGBTQ
se tornou por vezes um aliado, mas algumas vezes também um inimigo.
Este cinema, embora nem sempre tenha caminhado de méos dadas com
esta geracdo, mas, ao contrario, posicionando-se por vezes contra ela e
outras vezes seguindo na contramdo da invisibilizagéo social de questdes
fulcrais que incidiam (e incidem ainda hoje) na vida dos diferentes
sujeitos/espectadores/as de tais filmes. Ele testemunha as muitas
dificuldades vivenciadas por uma geracao e as que a sucederam, quer seja
por sintonia ou por antinomias. Assim, minha intenc¢ao foi “olhar” para
este cinema e revisitar um passado recente através do qual eu pudesse
analisar um pouco a sua contribuicdo como agente de resisténcia e

6 SIMOES, 2014, p.371
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contraposicdo aos preceitos normativos vigentes relativos ao género e a
sexualidade ou sua reiteracao.

No que se refere ao processo de rememoracao de certa experiéncia
vivida, Walter Benjamin, acerca do trabalho Proust, diz que:

0 importante, para o autor que rememora, ndo € o
que ele viveu, mas o tecido de sua rememoracéo, o
trabalho de Penélope da reminiscéncia. Ou seria
preferivel falar do trabalho de Penélope do
esquecimento? [..] Proust ndo se cansava de
esvaziar com um sé gesto o manequim, o Eu, para
evocar sempre de novo o terceiro elemento: a
imagem (BENJAMIN, 1994, p. 37-39- 40).

Foi no caminho da tentativa e aprendizado deste “esvaziamento”
do “Eu” como unica possibilidade de vivenciar, de fato, a abertura aos
novos sentidos possiveis a serem descortinados por meio das imagens até
entdo esquecidas e agora relembradas deste cinema, para a tessitura de
uma narrativa histérica a partir dele, que o estudo em questao se construiu.
Estudo este que transitou, metodologicamente, entre a contribuicdo que a
academia necessita oferecer as sociedades, no sentido stricto da aquisi¢do
de um corpo de conhecimentos sistematizados e socializados, e no sentido
lato, ao envolver a participacdo intrinseca do pesquisador, e a0 mesmo
tempo autor, num jogo dialdgico e ensaistico frente a pesquisa enquanto
objeto de sua investigacao e criagéo.

O ensaista ndo define conceitos, mas desdobra e
tece palavras, precisando-as nesse desdobramento e
nas relagdes que estabelece com outras palavras,
levando-as até o limite do que podem dizer,
deixando-as a deriva. O ensaio, diz Adorno, ndo
pretende continuidade, mas se compraz na
descontinuidade porque a vida mesmo é
descontinua, porque a realidade mesmo ¢
descontinua (Jorge LARROSA, 2003, p. 114).

Ja quanto a proximidade e ao relacionamento do/a pesquisador/a
com seu objeto em um processo de investigacdo cujo aporte tedrico-
metodoldgico se fundamente em teorias feministas, como é o caso desta
pesquisa, a filésofa feminista Sandra Harding (2002) afirma que os
marcadores culturais que constituem o sujeito/pesquisador/a real, situado
em um contexto historico e com “desejos e interesses particulares e
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especificos” (HARDING, 2002, p. 25) 7, devem estar no mesmo plano
critico do objeto da pesquisa. Esta postura cientifica faz com que se
recupere “o processo inteiro de pesquisa para analisa-lo junto com o0s
resultados da mesma” 7. Segundo Harding, ndo ha como o resultado
empirico dos estudos tradicionais académicos, sexistas e androcéntricos,
deixar de sofrer a influéncia do posicionamento do/a pesquisador/a.
Assim, para a autora, as crengas e praticas culturais do/a cientista
mascaradas por uma postura “objetivista” s6 conduzem a uma
manipulacéo dos resultados que, em suas conclusdes, vao ser orientados
por tais direcionamentos culturais ocultos.

A introducdo do elemento “subjetivo” para a
andlise realmente aumenta a objetividade da
investigacdo, ao mesmo tempo em que diminui o
“objetivismo” que tende a esconder esse tipo de
evidéncia do publico. Esta forma de relagéo entre o
pesquisador e o objeto de pesquisa € muitas vezes
referida como a “reflexividade da ciéncia social”
(HARDING, 2002, p. 26, tradugdo nossa)’.

Sofia Neves e Conceicdo Nogueira (2005) dizem que, desde 1970,
as criticas feministas direcionadas ao carater universalista das Ciéncias
Sociais levaram a que o foco de tais criticas se voltasse para os aspectos
metodoldgico e socioestrutural destas ciéncias. O olhar critico feminista
sobre estes dois aspectos possibilitou que se redimensionassem “questdes
subjacentes a responsabilidade que os/as investigadores/as detém no
exercicio das suas tarefas de investigacdo” (NEVES; NOGUEIRA, 2005,
p. 409).

As autoras afirmam ainda, com base em Jonathan Potter, que a
reflexividade estd relacionada a um grupo de questdes que surgem ao
considerar-se a relagio existente entre “o conteiido de uma investigagdo e
os escritos e a¢des dos pesquisadores” (NEVES; NOGUEIRA, 2005, p.
411). E por isso que, em concordancia com Donna Haraway, afirmam que
as/os feministas, ao produzirem elas/es préprias/os uma verdade que

0 “deseos e intereses particulares y especificos”

™ “el proceso entero de investigacion para analizarlo junto com los resultados de
la misma.” (HARDING, 2002, p. 25).

72 “La introduccion de este elemento “subjetivo” al analisis incrementa de hecho
la objetividad de la investigacion, al tiempo que disminuye el “objetivismo” que
tiende a ocultar este tipo de evidencia al publico. Esta forma de relacion entre el
investigador y el objeto de investigacion suele denominarse como la “reflexividad
de la ciencia social.”
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consideram particular e limitada, devem, ao fazer um estudo, responder a
trés questdes: (1) qual sua responsabilidade perante a pesquisa? (2) qual
seu posicionamento sobre ela? (3) qual a parcialidade envolvida? Além
disso, as/os pesquisadoras/es devem explicitar quem patrocina a pesquisa,
guem se beneficiarda com os resultados alcancados, quem é o/a
pesquisador/a, “onde é que a sua carreira e os objectivos da investigagdo
se misturam ou colidem e quais séo as politicas, os valores e as crengas
do/a investigador/a”".

[...] As metodologias feministas sdo metodologias
comprometidas com valores e ideologias, logo
profundamente intervencionistas, e ndo podem
deixar de estar ao servico da mudanca social.
Podemos assim assinalar que as metodologias
feministas sdo reflexivas na medida em que
implicam o reconhecimento da influéncia dos
factores sociais, historicos, culturais e politicos na
construgdo do conhecimento (negando assim a
possibilidade da neutralidade e da objectividade) e
0 reconhecimento do envolvimento dos/as
investigadores/as na producédo da ciéncia e dos seus
discursos (NEVES; NOGUEIRA, 2005, p. 411).

Por fim, as préaticas de investigacdo reflexivas, no que concernem
aos esforcos dispendidos pelas/os pesquisadoras/es feministas,
possibilitam que tais esforgos permanecam sempre focados no continuo
processo de reavaliacdo e requestionamento do seu trabalho, bem como
dos seus percursos idealizados. E assim, perguntas como “que ciéncia
produzir, com que instrumentos, com que finalidades e o que fazer com
ela sdo apenas algumas interrogagcdes inscritas no trajecto que a
reflexividade deve percorrer”™’4,

24 A TEORIA FEMINISTA DA REPRESENTACAO E DO
APARELHO CINEMATOGRAFICO

Quanto a especificidade de minha intencdo de analise da temética
LGBTQ no cinema e, deste modo, do proficuo embasamento tedrico-
metodoldgico relacionado aos estudos feministas e aos estudos de género
e sexualidades no cinema, uma referéncia importante é a autora ja citada.
Ela diz que “o género, como representacdo e como auto-representacéo, é

73 NEVES; NOGUEIRA, 2005, p.411
" Ibid., p.411
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produto de diferentes tecnologias sociais, como o cinema, por exemplo, e
de discursos, epistemologias e préaticas criticas institucionalizadas, bem
como das praticas da vida cotidiana” (LAURETIS, 1994, p. 208)™.

Com esta citagdo, fica explicito que, para Lauretis, a nocdo de
género ndo ¢ algo intrinseco aos corpos, ou seja, ndo ¢ “uma propriedade
de corpos ou nem algo existente a priori nos seres humanos”’6. Com base
em Foucault, a autora compreende a nocdo de género como uma
representacdo social e cultural construida e originaria de uma complexa
tecnologia politica que vem produzindo efeitos nos corpos e nos
comportamentos das pessoas ha séculos. Lauretis diz ainda que o registro
da representagdo desta construcdo, que possibilitou a constituicdo de
individuos como homens e mulheres e a nocdo de género tal qual a
conhecemos hoje, encontra-se em toda arte e cultura erudita ocidental. Ela
diz ainda que hoje este registro esta tanto na midia, escolas, familia,
tribunais, ou seja, em tudo o que “Louis Althusser denominou ‘aparelhos
ideologicos do Estado’, [quanto] na academia, na comunidade intelectual,
nas praticas artisticas de vanguarda, nas teorias radicais [e] no
feminismo”’’. Assim, a autora afirma que a construcéo da nogéo de género
também se faz em circunstancias onde observamos a sua desconstrucao.

Na analise dos filmes pretendi observar como as nog¢des de género
e sexualidades vém sendo representadas nos filmes. Parte da andlise se
deu por meio da observacao e descri¢do de como, muitas vezes, os filmes
reafirmam os estere6tipos acerca dos binarismos generificados
cishéteronormativos’® e, concomitantemente, também apontam para
outros percursos, mais transgressores e criticos, a este sistema binario.
Desta forma, os filmes realizam tanto a reafirmagcdo dos valores
dominantes quanto o questionamento destes a partir da critica as
masculinidades e feminilidades normatizadas e, assim, favorecem a

> “Lauretis concebe género como uma instincia primaria da ideologia, que
representa uma relacdo social, mas uma relagdo social com representacbes
culturais que ndo se constituem apenas pela diferenga sexual, como também pelas
relagdes de raca e de classe” (MARIANO, 2005, p. 502).

® LAURETIS, 1994, p.208

7 bid., p.209

® “HETERONORMATIVIDADE — Conjunto de normas e processos legais e
institucionais que conferem a heterossexualidade o status e o monopélio da
normalidade, gerando e estimulando o estigma, 0 menosprezo, a exclusdo e a
violéncia contra todos os individuos que sexualmente se comportem de maneira
divergente ou diferenciada desses principios. A heteronormatividade constitui a
base ideoldgica de todos os processos de relacionamento humano nas sociedades
em que vivemos” (LANZ, 2015, p. 413).
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ampliacdo das perspectivas acerca do entendimento social sobre as
questdes da identidade, dissidéncias de género e sexualidades ndo
normativas. Além disso, foi importante analisar, em virtude do contexto
histérico especifico a partir do qual certo filme foi produzido, como tal
tema, relacionado as questdes LGBTQ, foi tratado no momento no qual o
longa-metragem se originou, e como ele representou, na ocasido, certas
nogdes discursivas em voga acerca do género e da sexualidade.

Pretendi, quando possivel, realizar alguns apontamentos
comparativos entre 0s longas-metragens produzidos em um determinado
momento histérico e em momentos histéricos distintos, a fim de serem
identificadas semelhangas nos discursos, diferencas em um mesmo
momento de producgdo, avangos entre diferentes contextos historicos,
retrocessos e possiveis contradicdes encontradas nos préprios filmes de
um mesmo periodo. No entanto, o foco sempre foi nas analises contextuais
dos filmes propriamente ditos. Analisei também filmes nos quais um
determinado contexto é o foco, porém a concepcéo sobre este se deu por
meio de sua reconstituicdo a partir da pesquisa histdrica e/ou do olhar do
diretor em retrospecto. Ao analisar as narrativas filmicas ficcionais e
observar a correlacdo destas com os diferentes contextos socioculturais
nos e dos quais estas se originaram, tentei exemplificar a compreenséo de
Lauretis quando ela afirma que a “construcao do género € tanto o produto
quanto o processo de sua representacdo” (LAURETIS, 1994, p. 212). Ou
seja, tanto os filmes se revelam como o produto/representacdo/discurso
acerca da nogdo de género em um determinado contexto histérico, quanto
favorecem o processo de sua producdo representativa e discursiva em face
do contexto em que foram produzidos e exibidos.

Teresa de Lauretis diz ainda que, antes de Foucault, como ja
discorrido, a critica do cinema feminista sobre a sexualizacdo do corpo
feminino, mais particularmente sobre a sexualizacdo das estrelas de
cinema em filmes narrativos, ja vinha teorizando sobre o papel do cinema
como uma tecnologia social, como “aparelho cinematico”’® (LAURETIS,
1994, p. 222). Para a autora, a teoria do aparelho cinematografico se
preocupa tanto em responder como o género é construido por meio dessa
tecnologia, quanto como ela subjetivamente € absorvida pelo/a
espectador/a. Como esse aparelho a/o interpela.

® “CINEMATISMO — Neologismo forjado por Eisenstein [...], para designar o
carater cinematografico de algumas obras de arte (por exemplo, em pintura, a
tendéncia a procurar representar o movimento)” (AUMONT; MARIE, 2012, p.
51).
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O processo descrito por Althusser por meio da
palavra interpelacdo, [é] o processo pelo qual uma
representacao social é aceita e absorvida por uma
pessoa como sua propria representacdo, e assim se
torna real para ela, embora seja de fato imaginaria
(LAURETIS, 1994, 0. 220).

Robert Stam (2013, p. 255), por sua vez, diz que ha um novo
interesse, a partir dos “anos 80 e 90, [...] pelas formas socialmente
diferenciadas de espectatorialidade” que ser@o analisadas pelos estudos
culturais. Ele afirma que o/a espectador/a passa a ser visto como mais
ativo e critico, e ndo apenas o objeto passivo da interpelagdo. O publico
nesse momento se coloca “a um s6 tempo constituidor do texto e por ele
constituido” (STAM, 2013, p. 256). Para Stam, os estudos culturais
indicam que a cultura serd observada “como um dominio no qual a
subjetividade é construida [e] esta inextricavelmente entrelagada com as
representacdes midiaticas de todas as espécies™®. Assim, a partir dos anos
80, o autor compreende que texto, dispositivo, discurso e histéria vdo
influir mais no olhar do/a espectador/a sobre o filme, moldando a
experiéncia cinematografica, e este por sua vez sendo por ela moldado
“em um processo dialdgico infinito”®, Na analise dos filmes realizada,
problematizei também esse olhar critico do/a espectador/a em face da
producdo e da recepcdo do filme no contexto em que foi produzido e
exibido, apontando para o aspecto dialdgico da recepcéo filmica a partir
dos anos 1980 que foi descrito por Stam.

A andlise das técnicas cinematograficas como a iluminacéo,
enquadramento® e edicdo, dentre outras, bem como dos cédigos
cinematicos especificos (a maneira de olhar da personagem, por exemplo),
sdo realizados por estes estudos criticos feministas a fim de identificar
como se da a construcdo da mulher no filme em face de seu
posicionamento na encenagdo® como um todo. Nestes estudos, o que se
observou foi a representacdo da mulher “como imagem, como objeto do

80 STAM, 2013, p.250

8 bid., p.156

82 «[...] as palavras ‘enquadrar’ e ‘enquadramento’ aparecem com o cinema, para
designar o conjunto do processo mental e material, pelo qual se chega a uma
imagem que contém um certo campo visto de um certo angulo. (o cinema inventou
até mesmo a profissdo do cAmera [cadreur/cameraman]: aquele ou aquela que tem
o0 olho na camera e cujo olhar verifica o0 enquadramento.) (AUMONT; MARIE,
2012, p.98).

8 Ver AUMONT, Jacques. O cinema e a encenacdo. Lisboa: Edigbes Texto &
Grafica, 2006.
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olhar voyeurista do espectador [...] e 0 corpo feminino como locus
primario da sexualidade e do prazer visual” (LAURETIS, 1994, p. 221).
Esse trabalho critico se caracteriza pela producdo de um conhecimento
sobre 0 cinema e sobre a tecnologia do sexo a que, segundo Lauretis, a
“teoria de Foucault, em seus proprios termos, ndo poderia chegar’®. A
autora entende que o filésofo ndo analisou a sexualidade como
“gendrada”, ou seja, como possuindo uma forma masculina e outra
feminina, mas como algo idéntico para todos e, consequentemente,
referenciada no masculino.

Angel Pino (2006) afirma que é importante saber de quem é a
autoria das imagens de origem cultural. Principalmente das produzidas
artificialmente. O autor acredita que devemos questionar os objetivos
visados na producdo e difusdo destas imagens e, por fim, avaliar que
efeitos “podem acarretar no comportamento das pessoas ou da populagado
em geral” (PINO, 2006, p. 31).

Ainda sobre esta questdo da repercussdo social das imagens
culturais no/a espectador/a, Lauretis (2003) constata que:

[...] sdo os homens que tém definido as “coisas
visiveis” do cinema, que tém definido o objeto e as
modalidades de visdo, prazer e sentido na base dos
esquemas perceptiveis e conceituais fornecidos por
formagdes sociais patriarcais. No quadro de
referéncia do cinema, da narrativa e das teorias
visuais produzidos por homens, o masculino é a
medida do desejo, tanto quanto o falo é seu
significante e o padrdo de visibilidade na
psicanalise (LAURETIS, 2003, p. 74-75).

Por isso ¢ factivel que a identificacdo e 0 modo de percepcao de
certa representacdo LGBTQ no cinema por um/a espectador/a Iéshica,
gay, bissexual, travesti, transexual e queer vao ser diferentes dos de um
espectador homem ou espectadora mulher de orientagdo heterossexual e
cisgénero/a. Além disso, determinada producdo LGBTQ realizada por
um/a cineasta hétero, gay, léshica, bi ou transexual também,
possivelmente, acarretard numa construgdo filmica que ser& pautada pelo
olhar generificado deste/a cineasta e por sua orientacdo sexual. Assim,
tanto a questdo da especificidade da plateia para a qual se destina o filme,
de que nos falam os estudos criticos feministas, quanto quem produziu tal
obra, sdo elementos determinantes que foram considerados no caminho da
andlise do cinema com esta temética.

8 LAURETIS, 1994, p.222
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Como apontou Nazareno (2017), a relacdo instanciada entre o
remetente e o destinatario da imagem, cuja mensagem subliminar se
transfere de um/a para outro/a, favorece a inscricdo desta imagem em seu
receptor, tornando-a parte de sua histéria pessoal e experiéncia de vida.
Por isso a importancia de se avaliar o possivel impacto positivo, negativo
ou ambos que tal imagem pode representar no imaginario e subjetividade
do/a espectador/a.

E esta tensdo existente entre a construgio socio-politica e cultural
de cunho patriarcal que rege as sociedades, e que sublinarmente interfere
na producdo de boa parte do cinema LGBTQ que caminha na mao ou na
contramdo do status quo, que tentei observar criticamente nesta pesquisa
enguanto objetivo geral da mesma. A fim de identificar, analisar e
descrever como tais representacdes no cinema vém contribuindo para a
producdo de sentidos muitas vezes contraditérios, porém sempre
constitutivos dos modos de ser, pensar, agir e viver dos sujeitos LGBTQ,
bem como das sociedades e culturas.

Este vinculo da imaginacéo a certas representagoes,
certas imagens significantes, afeta o espectador
como producdo subjetiva. O espectador, alinhavado
no movimento espaco-temporal do filme, é
estruturado como ponto de inteligibilidade e origem
destas representa¢des, como sujeito de, a “figura-
para” estas imagens e sentidos (LAURETIS, 2003,
p. 42).

Lauretis em seu estudo sobre o conceito cunhado por ela de
Imagenacdo e quase ao fim de sua explicitacdo sobre 0 mesmo no artigo
homénimo de 2003, conclui, a partir de Ernst Gombrich, que a
compreensdo de consenso geral acerca da impressdo de realidade
imputada ao cinema ndo se refere “a impressao fisica dos objetos e formas
sobre o filme, mas antes o resultado da habilidade do cinema para
reproduzir no filme a nossa propria percepcdo, para reafirmar nossas
expectativas, hipoteses e conhecimento da realidade” (LAURETIS, 2003,
p. 64, grifo meu). A autora, ao perceber assim como Roland Barthes que
vivemos em um momento historico e cultural que pode ser denominado
de ““civilizacdo da imagem’, [diz que o cinema] opera mais efetivamente
como uma maquina de imagenag¢ao (imaging)” (LAURETIS, 2003, p. 3),
ou seja, 0 cinema é um produtor de imagens quer seja de mulheres (e ndo
s6) que incide diretamente “no entendimento da diferenca sexual, [em]
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seus efeitos ideoldgicos na construgdo de sujeitos sociais e [...] em todas
as formas de subjetividade™®.

“Mais especificamente, o que estd em jogo, para a teoria do cinema
e para o feminismo, na nogdo de ‘imagens de mulheres’, [sd0] as ‘imagens
negativas’ (literalmente, os clichés), ou sua alternativa, as imagens
positivas™®. No caso desta pesquisa de doutorado, é a identificacdo da
alternancia entre a “constru¢ao de imagens” (imagenagdo) negativas e/ou
positivas relacionadas as identidades LGBTQ e seus respectivos
significados, que me propus pesquisar, descrever e analisar como um
objetivo especifico do estudo.

Ao ter sido a0 mesmo tempo um espectador da maior parte dos
filmes que pertencem ao seu corpus, busquei como pesquisador alcar a
distintos e, até certo ponto, distanciados lugares de analise que
mantivessem meu foco, em primeiro lugar, no préoprio filme, seus/suas
realizadores/as e no contexto de época em que foi produzido. A forma
utilizada para este distanciamento foi a complexificacdo das analises por
meio do estudo dos referenciais tedricos relacionados as categorias
estudadas (LGBTQ), a alguns aspectos da linguagem cinematogréafica, a
teoria feminista da representacdo e aos materiais relativos aos préprios
filmes (documentarios, criticas, etc.). Com isso busquei construir um
olhar critico sobre as representacfes no cinema acerca das categorias em
questdo por meio da analise dos modos de significagdo®” discursivos que
0 cinema LGBTQ vem veiculando desde os anos de 1980 em especial
(com algumas excecdes de filmes de periodos anteriores) aos dias de hoje.

Angel Pino diz que:

As imagens de origem ‘“cultural” caracterizam-se,
principalmente, por serem portadoras de
significacdo. N&o é a Unica caracteristica, mas
certamente € a mais importante de todas. Isso traz
sérias consequéncias para a vida das pessoas, tanto
no tocante ao seu modo de ser quando no tocante ao
seu modo de agir, visto que é através das imagens

& LAURETIS, 2003, p.3

% |bid., p.4

8 “Em linguistica estrutural, o termo [significagdo] designa a relagdo entre o
significante e o significado. A significacdo corresponde ao sentido ligado a um
signo ou a um grupo de signos particulares, sejam eles naturais ou convencionais.
A ciéncia que estuda a significacdo € a semantica; a semiologia estuda, por seu
turno, os signos. Em um sentido mais solto e nao técnico, no mais das vezes
utilizado pela critica, a ‘significagdo’ de um filme é, com frequéncia, assimilada
a sua apreciacdo e a sua interpretacdo” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 269).
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que elas tém acesso a realidade do mundo e que é
através da significacdo que elas veiculam que
podem construir suas ideias a respeito desse mundo
de que elas e os outros fazem parte (PINO, 20086, p.
25).

Por fim, embora ndo menos importante, outra referéncia tedrico-
metodoldgica basilar desse estudo €é a tedrica feminista Laura Mulvey e
seu estudo critico, e ja classico, sobre o olhar patriarcal vinculado as
mulheres presente na construcdo do cinema dominante hollywoodiano.
Em Prazer visual e cinema narrativo (1975 [1983]), Mulvey, segundo
José Gatti (2018),

articula o saber da psicanélise, da semiologia e do
marxismo sempre em uma perspectiva feminista.
No caso das mulheres, trata-se de um estudo sobre
a recepcdo (que inclui a subjetividade espectatorial,
fazendo uso de nogdes como voyeurismo e
escopofilia), politicas de identidade (privilegiando
o0 recorte de género tanto na recepg¢do quanto no
texto filmico) e, em ultima instancia, a critica da
pratica do cinema (a construgdo do olhar, tanto na
encenagdo quanto na estrutura do aparato) (GATTI,
2018, p. 1, traducdo nossa).

Gatti (2018) diz ainda que esse texto de Mulvey antecipa um rico
campo de pesquisas voltadas para a abordagem das sexualidades nos
meios audiovisuais, os chamados estudos de gays e léshicas depois
ampliados para queer, dentro dos quais esta tese se insere. O autor faz
ainda aluséo ao trabalho da tedrica feminista para referencid-lo como
importante fonte do texto de Vito Russo (1981[1987]), The celluloid
closet — homossexuality in the movies, que também pertence ao escopo
tedrico-analitico desta pesquisa. Segundo Gatti, tal estudo sobre o cinema
e as sexualidades dissidentes ndo teria sido possivel sem “a escrita
inaugural de Mulvey que, nos anos seguintes, também abriria espaco para
o surgimento dos trabalhos de Teresa de Lauretis [1994, 2003]%. No
inicio do artigo de Mulvey (1983, p. 437), a autora diz que seu “ponto de
partida é o modo pelo qual o cinema reflete, revela e até mesmo joga com
a interpretacéo direta, socialmente estabelecida, da diferenciagdo sexual
que controla as imagens, formas erdticas de olhar e o espetaculo”.

Assim, conforme pude identificar a partir do texto de José Gatti
(2018), tanto Laura Mulvey como Vito Russo e Teresa de Lauretis,

% Ibid., p.3
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estudiosas/o que compdem a maior parte da base tedrico-metodolégica
das analises desta tese de doutorado, foram responsaveis pela construgdo
do meu olhar analitico e a0 mesmo tempo critico acerca dos filmes que
compdem o corpus da pesquisa. Embora tais referéncias tedricas tenham
chegado a mim por diferentes caminhos, elas neste momento se
entretecem na constituicdo do texto final da tese.

25 O CONCEITO DE REPRESENTACAO NOS ESTUDOS
CULTURAIS

Stuart Hall (2016, p. 53) diz que “representacdo ¢ a producdo do
sentido pela linguagem”. Segundo os construtivistas, nés usamos signos
organizados em diferentes linguagens para nos comunicar de forma
inteligivel com os outros. As linguagens compreendem diferentes signos
“para simbolizar, indicar ou referenciar objetos, pessoas e eventos no
chamado mundo ‘real’. Entretanto, elas podem fazer também referéncias
a coisas imaginarias e mundos de fantasia [...] que ndo sdo parte de nosso
mundo ‘real’” (HALL, 2016, p. 53). O autor continua dizendo que nao
existe uma simples relacdo de correspondéncia direta entre a linguagem e
0 mundo real, pois a linguagem n&o funciona como um espelho do mundo.
O sentido, produzido dentro da linguagem, necessita para sua construgao
de varios meios que sdo chamados de sistemas representacionais e que
convenientemente também chamamos de “linguagens”. “O sentido ¢
produzido pela prética, pelo trabalho da representagdo. Ele é produzido
pela prética significante, isto é, aquela que produz sentidos™®. Para a
producdo destes sentidos, no entanto, sdo necessarios dois sistemas de
representacdo. O primeiro sdo os conceitos formados na mente e que
funcionam como um sistema de representacéo ao classificar e organizar o
mundo em categorias inteligiveis. “Se nds temos um conceito para alguma
coisa nés podemos dizer que sabemos o seu ‘sentido’*°, Para comunicar
esse sentido, no entanto, necessitamos de outro sistema de representacdo
—a linguagem — que se organiza através de signos em varias relacdes. Por
sua vez, estes signos, “sé podem transportar sentidos se poSSUirmos
cédigos que nos permitam traduzir nossos conceitos em linguagem — e
vice-versa™®.,

Os cddigos sdo cruciais para o sentido e a representaco, mas como
ndo existem na natureza, sdo construidos por meio de convencdes sociais.

8 HALL, 2016, p.54
0 |bid., p.54
9% Ibid., p.54
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Hall diz que estes codigos sdo uma parte crucial da cultura, “sdo nossos
‘mapas de sentido’ compartilhados™??. Esta perspectiva construtivista para
a linguagem, segundo o autor, institui 0 dominio simbdlico da vida no
qual as palavras e as coisas funcionam como signos e estdo no amago da
prépria vida social.

No caso da linguagem cinematografica, esta produzira, enquanto
um sistema de representacdo, sentidos diversos através dos filmes e que
estardo de acordo com o universo conceitual especifico do/a cineasta, da
cultura na qual se constituiu e do contexto histérico no qual determinada
obra foi produzida. Por isso Hall afirma que, ao se analisar representacdes
culturais, ha a necessidade de se trabalhar com certo relativismo cultural
entre o que foi produzido em uma e outra cultura, pois é bem provavel que
haja “a necessidade de tradug¢do quando nos movemos de um universo
mental ou conceitual de uma cultura para outro” (HALL, 2016, p. 108).
Mesmo que o cinema seja um sistema de representagdo que trabalhe com
cédigos comuns a distintas culturas, a maneira como estes codigos sdo
utilizados e relacionados pelos/as cineastas pode variar em virtude das
diferencas culturais que estruturam cada sociedade e cada criador/a.

Hall diz ainda que, através da abordagem construtivista, pelo
menos duas vertentes importantes de compreensdo e analise da
representacao podem ser sugeridas: a primeira é aquela que se centrou em
como linguagem e significagdo, ou seja, o uso dos “signos na linguagem
para produzir sentidos, que depois de Sausurre e Barthes n6s chamamos
de semidtica; e, aquela, seguindo Foucault, que se concentrou em como o
discurso e as praticas discursivas produzem conhecimento” (HALL, 2016,
p. 110).

2.6 A NOCAO DE DISCURSO EM MICHEL FOUCAULT PELO VIES
DOS ESTUDOS CULTURAIS, SEU USO NA ANALISE DO CORPUS
DA PESQUISA

Michel Foucault, diz Stuart Hall (2016), usou a palavra
“representacao” de forma mais restrita de como ela esta sendo usada até
aqui. No entanto, contribuiu de maneira significativamente nova para sua
investigacdo. Preocupado com a producdo de conhecimento, mais do que
a de sentido, Foucault utilizou a nocéo de discurso por entendé-la mais
ampla do que a nogdo de linguagem. Hall avalia que o objetivo do fildsofo
era analisar como se da o entendimento humano na nossa cultura e como
este entendimento “sobre o ‘social, o individuo a ele incorporado e os

2 bid., p.54
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sentidos compartilhados’ vem a ser produzido em diferentes periodos™®.

Hall constatou também que a necessidade de Foucault de compreender os
sentidos compartilhados relacionados ao &mbito cultural o faz ainda
tributario do trabalho de Saussure e Barthes, muito embora, em muitos
outros pontos, va separar-se radicalmente dos dois. A atencdo as
especificidades historicas, por exemplo, é muito mais bem fundamentada
em Foucault do que na semidtica. Hall diz que a maior preocupacéo deste
filosofo é com “‘as relagdes de poder, ndo relagdes de sentido’” (HALL,
2016, p. 78). Segundo o préprio Foucault,

a linguistica e a semi6tica fornecem instrumentos
ao estudo das relacBes de sentido. Mas, quanto as
relacdes de poder, ndo havia nenhum instrumento
definido. [...] Era, entdo, necessario ampliar as
dimensbes de uma definicdo de poder, se
quiséssemos utilizar esta definicdo para estudar a
objetivacdo do sujeito (FOUCAULT, 2014, p. 119).

Hall (2016) continua dizendo que os propositos de Foucault eram
as varias disciplinas do conhecimento nas ciéncias humanas e sociais, que
o filésofo chamou de as ciéncias sociais subjetivadoras. Estas teriam
adquirido um relevante e influente papel na cultura moderna e se
transformaram nos “discursos que, como a religido em tempos passados,
nos dardo a ‘verdade’ sobre o conhecimento” (HALL, 2016, p. 78-79).

Foucault se desviou do estudo sobre a “linguagem” para
desenvolver sua nogdo de discurso, nocéo esta que ele considerava como
um sistema de representacao distinto do conceito linguistico que significa
“simplesmente trechos conectados, escritos ou falados™*. Seu interesse
estava nas “regras e praticas que produziam pronunciamentos com sentido
e os discursos regulados [por saberes e poderes] em diferentes periodos
historicos™. Assim, Foucault entende por discurso o conjunto de
pronunciamentos que possibilita uma linguagem para falar de algo em
particular (um tema) ou sobre um momento histérico. E uma maneira de
representar o conhecimento sobre certos temas. O discurso em Foucault
tem a ver com a producéao de sentido pela linguagem, porém, na medida
em que em todas as praticas sociais um sentido é implicado, e sentidos
determinam e influenciam o que fazemos e como agimos, todas as praticas
contém um aspecto discursivo.

% HALL, 2016, p.78
% Ibid., p.80
% Ibid., p.80
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O discurso tanto abarca a linguagem quanto a pratica e, com isso,
Foucault tenta romper com a tradicional distincdo entre o que se diz
(linguagem) e o que se faz (préatica), pois ambos estéo interligados através
do discurso que os orienta, cria-lhes sentido e os regula. O autor também
diz que o discurso define e a0 mesmo tempo fornece os objetos do nosso
conhecimento, ou seja, comanda a forma como um assunto vai ser
construido e pode ser significativamente falado e debatido em
determinado momento. O discurso também influencia como certa ideia
pode ser posta em pratica e, assim, ser usada para regular o modo de agir
das pessoas. E igualmente por meio do discurso que um assunto se torna
aceitavel e ao mesmo tempo inteligivel e, por seu turno, outros assuntos
sdo restringidos, ocultados e/ou excluidos, j& que ndo se adaptam a nogéo
discursiva aceita, vigente, erigida e legitimada socialmente. O discurso
nunca sera observado em apenas um pronunciamento, ele representa o
jeito de pensar, conhecer e agir de um determinado momento, no que
Foucault vai chamar de episteme®.

O discurso abarca uma série de documentos, textos, condutas e
campos institucionais da sociedade. Quando estes eventos discursivos se
relacionam “ao mesmo objeto, compartilham o mesmo estilo e [...] apoiam
uma estratégia [...] em uma direcéo e padrao institucional, administrativo
ou politico comuns” (Hall, 2016, p. 81), eles pertencem a uma mesma
formacao discursiva. Assim,

significados e préticas significantes sdo, portanto,
construidos dentro do discurso. Como 0s
semidticos, Foucault era um construtivista.
Contudo, diferentemente deles, estava preocupado
com a construgdo do conhecimento e do sentido,
nao pela linguagem, mas pelo discurso. (HALL,
2016, p. 81, grifo meu).

% «“Por episteme se entende “[...] o conjunto das relagdes que podem unir, em uma
época dada, as praticas discursivas que ddo lugar a figuras epistemoldgicas, a
ciéncias, eventualmente a sistemas formalizados; o0 modo segundo o qual, em cada
uma destas formacgdes discursivas, se situam e operam as passagens a
epistemologizagdo, a cientificidade, a formalizagdo. [...] A episteme ndo é uma
forma de conhecimento ou um tipo de racionalidade que atravessa as ciéncias
mais diversas, que manifestaria a unidade soberana de um sujeito, de um espirito,
de uma época; ela é o conjunto de relagdes que podem ser descobertas, para uma
época dada, entre as ciéncias quando se as analisa ao nivel das regularidades
discursivas’” (Edgard CASTRO, 2016, p. 140).
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Foucault argumenta que sé conseguiremos ter conhecimento sobre
algo se tal coisa tiver um sentido. Como para Foucault o sentido é
produzido dentro do discurso e ndo na coisa em si mesma, entdo ndo ha
sentido possivel fora do discurso. Temas como “loucura”, “punicdo” e
“sexualidade”, por exemplo, diz Hall, “s6 existem com sentido dentro dos
discursos a respeito deles”’. Desta forma, Foucault entende que para o
estudo acerca dos discursos construidos sobre um determinado tema, os
seguintes elementos devem estar incluidos na analise deste: (1) Quais as
enunciagdes sobre o tema que possam nos dar certo conhecimento sobre
ele? (2) Quais as regras que orientam as formas de falar sobre
determinado tema e que excluem outras? Ou seja, 0 que pode ser falado
em um momento histérico especifico? (3) E necessario conhecer 0s
sujeitos que personificam o discurso sobre tal tema e que atributos se
espera que eles/as tenham em virtude do contexto espago-temporal no
qual tal discurso sobre estes sujeitos foi construido; (4) observar como
este conhecimento sobre certo tema adquire autoridade e status de
“verdade” em um momento historico em particular; (5) conhecer quais as
praticas, dentro das instituicdes, regulam a conduta de certos sujeitos de
acordo com as ideias aceitas sobre eles/as; (6) reconhecer que um discurso
(ou episteme) muda de acordo com o tempo e que uma nova formacgéo
discursiva vai produzir novas concepgfes sobre um tema e,
consequentemente, novas “verdades” e discursos sobre ele com o poder e
a autoridade para a regulacdo, por meio destas novas formas, da pratica
social.

Hall afirma que as continuidades trans-histéricas de que o0s
historiadores tanto se ufanam sdo inaceitaveis para Foucault, pois ele
percebia como mais significativas as “quebras, rupturas e
descontinuidades radicais de um periodo para o outro, entre uma formacao
discursiva e outra” (HALL, 2016, p. 85). Sobre a perspectiva de Foucault
acerca das descontinuidades histéricas, e no que concernem a analise do
discurso foucaultiano no cinema, Nilton Milanez (2014, p. 129) diz que
“as rupturas dos discursos dos filmes [...] reorganizam a questdo da
histdria segundo as mutaces, cortes e rupturas nas praticas filmicas”.

Edgardo Castro (2016), por sua vez, compreende o conceito de
“discurso” de Foucault como um dos temas centrais do trabalho do
filosofo. A arqueologia, diz Castro (2016, p. 117), ¢ uma “modalidade da
analise do discurso”, e ndo tem relagdo de proximidade com a geologia
e/ou com a genealogia, “ela é a analise do discurso na modalidade de

" HALL, 2016, p.82
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arquivo™®®. O autor observa que o termo “discurso”, em Foucault, impde
uma questdo metodoldgica a ser explicitada, questao essa que se relaciona
a definicdo das regras para a descricdo arqueoldgica. E o que o livro A
arqueologia do saber, segundo Castro, aspirou fazer. Na obra em quest&o,
Foucault define o discurso como o conjunto de enunciados que advém de
um mesmo “sistema de formacdo”. Desta forma, se poderia falar de
discurso clinico, econémico, da histéria natural e psiquiatrico. Quanto ao
conceito de enunciado, Foucault:
[...] o distingue da andlise linguistica e da analise da
historia do pensamento. [...] Para a arqueologia, o
problema é outro: ndo segundo quais regras é
possivel construir novos enunciados, mas como
aconteceu que somente tais enunciados tenham
existido e ndo outros. [...] A andlise arqueoldgica
dos enunciados ndo os remete a uma instancia
fundadora, mas apenas a outros enunciados para
mostrar suas correlagdes, suas exclusdes etc. O
enunciado é uma proposicdo ou uma frase
considerada desde o ponto de vista de suas
condicOes de existéncia, ndo como proposicdo ou
como frase (CASTRO, 2016, p. 136).

No caso do cinema circunscrito a uma tematica em particular e
produzido em determinado momento histérico, como é o caso do objeto
da pesquisa em questdo, podemos falar em “discurso filmico LGBTQ”?
Foi no caminho afirmativo acerca do entendimento sobre a existéncia de
um discurso especifico em molde foucaultiano, de cunho patriarcal
relacionado as questdes LGBTQ no cinema, que busquei realizar a analise
dos enunciados discursivos que permeiam as narrativas cinematogréaficas
LGBTQ. Por meio destes, observei certas rupturas, quebras e
descontinuidades historicas entre os discursos dos/nos filmes e pude
identificar antigas e algumas novas formacgGes discursivas acerca da
tematica LGBTQ nas diferentes décadas e locais nos quais um
determinado filme foi produzido. Estas foram se revelando ao longo do
recorte histérico-temporal definido e no qual o objeto da pesquisa se
insere.

Na pesquisa, os filmes produzidos em uma dada época foram
organizados e observados como o “arquivo” daquela época, ¢ a analise de
seus enunciados pela voz dos/as personagens, do/a narrador/a, do olhar da
camera sobre os/as primeiros/as, por meio do enquadramento,

% CASTRO, 2016, p.117
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montagem® etc., revelam a construgcdo destes discursos acerca das
questdes LGBTQ em cada época e as formages discursivas que estavam
por tras deles, permeando e constituindo determinada visdo de mundo em
um momento histérico sobre o tema em questdo. Na narrativa filmica em
particular, o enunciado de um/a personagem, enquanto fragmento do
discurso do filme, indica certa posicéo de sujeito daquele/a personagem e
sua relacdo com as de outros/as personagens. Consequentemente, distintas
posicBes de sujeito (umas em relacdo as outras) destes/as personagens
foram analisadas e estas, por sua vez, relacionadas as diferentes dinamicas
de poder identificadas nos enredos dos filmes, que apontam para 0s
discursos presentes nestes e suas recorréncias.

Ainda sobre a nocdo de discurso em Foucault, Cleudemar Alves
Fernandes (2012, p. 37, grifo meu) diz que ele “é parte integrante de um
jogo de lutas, de antagonismos préprios a vida dos sujeitos em sociedade,
historicamente produzidos, e a resisténcia é também uma forma de poder
[...]”. Desta forma, os discursos do cinema representam parte destas lutas
e destes antagonismos que fazem parte do jogo ideoldgico e politico que
permeia as lutas de poder existentes na vida social e cultural. Ele reafirma
olhares hegemdnicos e a0 mesmo tempo fomenta os embates sobre eles.
Os discursos no cinema mantém e/ou tentam desconstruir as relagdes de
poder instituidas em ambito sociocultural por meio dos filmes. Para
Foucault (20144, p. 10, grifo meu), “o discurso néo ¢ simplesmente aquilo
que traduz as lutas ou os sistemas de dominagdo, mas aquilo porque, pelo
que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar”. Assim, ¢ no discurso
(por meio dele) que estas lutas vao operar e se evidenciar. E nos discursos
filmicos no cinema LGBTQ também estas lutas se evidenciam através da
forma de construcdo dos dialogos entre os/as personagens, as situagdes
vivenciadas por estes/as, as instituicdes com as quais eles/as interagem,
seus comportamentos, etc.

Foucault (2014b), ao falar sobre as condi¢6es de funcionamento do
discurso, diz:

A troca e a comunicacdo sdo figuras positivas que
atuam no interior dos sistemas complexos de

% “A defini¢do técnica da montagem ¢ simples: trata-se de colar uns ap6s 0s
outros, em uma ordem determinada, fragmentos de filme, os planos, cujo
comprimento foi igualmente determinado de antemao. [...] Entretanto, o papel da
montagem nao é o mesmo em todos os filmes. A maior parte do tempo, ela tem,
a principio, uma fungéo narrativa: a mudanca de planos, correspondendo a uma
mudanca de ponto de vista, tem por objetivo guiar o espectador [...]” (AUMONT;
MARIE, 2012, p. 196, grifo meu).
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restricdo; e sem duvida ndo poderiam funcionar
sem estes. A forma mais superficial e mais visivel
desses sistemas de restri¢do é constituida pelo que
se pode agrupar pelo nome de ritual; o ritual define
a qualificagdo que devem possuir os individuos que
falam (e que no jogo de um didlogo, da
interrogacdo, da recitagdo devem  ocupar
determinada posicdo e formular determinado tipo
de enunciado); define o0s gestos, 0s
comportamentos, as circunstancias, e todo conjunto
de signos que deve acompanhar o discurso; fixa,
enfim, a eficacia suposta ou imposta das palavras,
seu efeito sobre aqueles aos quais se dirigem, 0s
limites de seu valor de coercdo. Os discursos
religiosos, judiciarios, terapéuticos e, em parte
também, politicos, ndo podem ser dissociados dessa
pratica de um ritual que determina para os sujeitos
que falam, ao mesmo tempo, propriedades
singulares e papéis estabelecidos (FOUCAULT,
2014b, p. 37).

Assim, por meio do olhar sobre as representacGes desses diferentes
tipos de enunciados discursivos construidos no/pelo jogo social da cena
filmica, pude analisar o cinema LGBTQ a luz da compreensao de discurso
em Foucault, que entende as distintas formas de comunicacdo como
expressdes do seu funcionamento.

A analise das representacdes LGBTQ no cinema, com base na
perspectiva foucaultiana de discurso, na teoria feminista da representacéo
e do aparelho cinematogréfico, compreende o/a cineasta como um sujeito
constituido em um determinado contexto histdrico, atravessado por
diversas formagdes discursivas (assim como a todos/as os/as criadores/as
do filme), conduzindo-o/a, em fungéo de seu contexto histérico particular,
a produzir discursos diversos que legitimam e/ou contestam o status quo.
As formag0es discursivas que os/as permeiam fazem-nos/as construir um
discurso filmico pautado no reforco e reafirmagdo de tais enunciados
dominantes e também em sua desconstrucdo. Tais caminhos criativos,
quando em alguns momentos se revelam transgressores e na contramao
do discurso hegemdnico, apontam para novas perspectivas de construgéo
da realidade em moldes mais libertarios, indicam um caminho de
resisténcia possivel e, quica, de transformacdo do status quo. Sdo estes
dois tipos de discursos, o de reiteragdo e transformagdo do status quo,
observados nos filmes de forma concomitante ou ndo, que foquei como
base para as analises realizadas.
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Em face dos aspectos citados e relacionados ao conceito de
“discurso” em Foucault, vejo-0 como uma nogao importante, em virtude
do objeto desta pesquisa, para a analise do seu corpus. Tal conceito aponta
para a possibilidade de avaliagdo do cinema LGBTQ, e seus discursos,
enquanto instrumentos de reiteracdo e/ou enfrentamento importantes
diante de contextos sociais excludentes, preconceituosos e
discriminatorios a partir dos quais os filmes analisados foram produzidos
e exibidos.

2.6 ETNOGRAFIA DE TELA COMO PARTE DO METODO DE
ANALISE DO CORPUS DA PESQUISA

Quanto ao uso da andlise filmica como recurso metodoldgico na
pesquisa académica em areas distintas as do objeto analisado, como é o
caso do estudo do cinema nas ciéncias humanas, a “etnografia de tela” se
apresentou como um instrumento adequado e proprio para este fim. Este
procedimento de analise da imagem de diferentes midias age na interface
entre as especificidades da area do cinema e as de estudo do pesquisador.
A etnografia e alguns de seus procedimentos podem ser Uteis para
investigacdes que utilizem a andlise de imagens.

Patricia Balestrin e Rosangela Soares (2012) definem a “etnografia
de tela” como uma metodologia que busca aplicar estratégias de analise
etnografica, aliando-as aos recursos proprios da analise cinematografica.
Com isso, o periodo de tempo de observacdo do filme, os registros em
diario de campo dos pontos mais relevantes na narrativa para analise
investigativa e a escolha de determinadas cenas para a exemplificagdo do
estudo sdo procedimentos descritos pelas autoras como fundamentais para
a articulacdo de uma etnografia de tela. Assim, como analisei varios
filmes, as vezes os relacionei, bem como analisei partes deles que mais se
aproximavam do tema da pesquisa, concluo que a metodologia de analise
da imagem filmica pela “etnografia de tela”, a partir da defini¢do e uso
desta por Balestrin e Soares, apresenta-se, pelos motivos e caracteristicas
do projeto, adequada para os fins de pesquisa referidos e para a construgdo
de seu método.
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CAPITULO 3 - O “ESTADO DA ARTE” DOS ESTUDOS E
PESQUISAS SOBRE O CINEMA LGBTQ NO BRASIL E EM
OUTROS PAISES LATINO-AMERICANOS

No capitulo que segue, relato a pesquisa de carater bibliografico,
em forma de revisdo sistematica (Ana ZOLTOWSKI; Angelo COSTA;
Marco TEIXEIRA; Silvia KOLLER, 2014 e Alda J. ALVES, 1992) ou
“estado da arte” (Norma FERREIRA, 2002) da produgdo cientifica
brasileira, bem como de alguns outros paises da América Latinal®,
relacionada ao cinema LGBTQ.

Realizei um levantamento através da base de dados SciELO
(Scientific Electronic Library Online — www.scielo.org) e do portal de
periddicos e de teses e dissertacbes da CAPES (Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — www.capes.gov.br). No
portal da SciElo, pesquisado inicialmente, averiguei, entre fevereiro e
marco de 2018, os artigos que foram publicados em revistas eletrénicas
nacionais e de alguns outros paises latino-americanos. Ja no Portal da
Capes, investiguei as teses e dissertaces disponibilizadas até 0 momento
da realizacdo da pesquisa. N&o delimitei nenhum recorte temporal para a
busca dos materiais, por entender ser necessario o conhecimento geral da
producdo que foi publicada no Brasil sobre o tema, bem como nos outros
paises latino-americanos e disponibilizada pelos portais indicados. Tanto
no SciElo quanto no portal da CAPES utilizei os mesmos descritores para
a realizacdo da pesquisa. Relacionei os descritores de igual modo nos dois
portais a fim de abranger os trabalhos vinculados ao objeto da pesquisa de
doutorado e sugeridos pelos dois portais eletronicos. Os descritores para
a pesquisa dos artigos e das teses e dissertagdes foram: “cinema LGBT”;

99, <

“cinema LGBT, Brasil”; “cinema gay e de tematica lésbica”; “cinema
gay”’; “cinema queer”; “cinema, diversidade sexual, género”; “cinema,
sexualidade”; “cinema, identidade de género”; “género e cinema”;
“cinema e transexualidade”; “cinema e lesbianidades”; ‘“cinema e
transgéneros”;  “cinema e homossexualidade” e “cinema e
bissexualidade”.

Por meio destes descritores, consegui encontrar no portal da SciElo
um namero relevante de trabalhos produzidos e publicados até o ano de
2017 em revistas brasileiras e latino-americanas, e organiza-los em funcéao
das intencbes pretendidas no estudo e de seus recortes tematicos e
referenciais tedrico-metodolégicos. Nesse, encontrei vinte e trés trabalhos
publicados e, dentre eles, doze foram 0s que mais se aproximaram do

100 A pesquisa tem em seu corpus alguns filmes LGBTQ latino-americanos.


http://www.capes.gov.br/
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objeto de estudo do doutorado. Os outros onze trabalhos foram excluidos
da pesquisa pelos seguintes motivos: (1) ndo tratarem do cinema LGBTQ
especificamente, mas de temas relacionados as questdes LGBTQ em
geral; (2) por tratarem de temas que remetem ao cinema de género e/ou
sexualidades, porém vinculados aos estudos sobre mulheres, feminismos
e masculinidades nos quais a heterossexualidade é o “pano de fundo”
central das pesquisas; (3) os trabalhos em forma de resumo de dissertacéo,
entrevistas e resenhas de livros também foram motivag6es para a exclusdo
do levantamento. Mantive apenas uma resenha, pois trata de um livro
especifico e raro sobre o cinema LGBTQ no Brasil. Além destes motivos,
exclui (4) os trabalhos enfocando questdes LGBTQ em outras expressdes
artisticas como o teatro e a literatura, por exemplo. Por fim, foram
retirados da pesquisa (5) os trabalhos publicados em revistas europeias,
pois mesmo relacionados ao tema citado, estes ndo se coadunavam com o
recorte de localizagdo considerado para a busca dos materiais a serem
analisados. Um artigo de autor e autora norte-americano/a traduzido por
uma pesquisadora brasileira e publicado em uma revista nacional foi
incluido na anélise do levantamento. Acredito que a escolha e intengéo da
pesquisadora pela tradugdo e publicacdo de um determinado artigo
estrangeiro em uma revista brasileira pressupdem a observacdo do mesmo
e a analise de sua relevancia para os estudos sobre o tema no Brasil.

Os doze trabalhos selecionados no portal SciElo foram lidos
integralmente para uma compreensdo mais aprofundada acerca da
producdo cientifica que vem sendo realizada até 0 momento no Brasil,
bem como em alguns paises de lingua espanhola da América do Sul,
Central e do Norte. Além disso, com a leitura, intencionei averiguar a
forma de apropriacdo do tema e o recorte definido pelo/a pesquisador/a
no intuito de avaliar, com a andlise, como estes trabalhos poderiam
contribuir para as problematizacGes intencionadas nessa pesquisa. A
maior parte dos trabalhos lidos revelaram andlises aprofundadas e
reflexivas sobre as possiveis relagfes existentes entre o cinema LGBTQ e
as sociedades ocidentais contemporaneas. Observei que boa parte deles,
no entanto, voltava-se mais para discussdes sobre identidade de género e
sexualidades no cinema relacionando contextos socioculturais brasileiros
e de outros paises latino-americanos. Alguns artigos, no entanto,
relacionavam o cinema LGBTQ a sociedade norte-americana.
Compreendo que isto se deu por causa da vinculagdo desta sociedade a
significativa producdo cinematografica LGBTQ e em fungdo das
possiveis relaces deste cinema com 0s movimentos sociais, politicos e
contraculturais que por |4 se desenvolveram a partir dos anos sessenta e
setenta do século XX.
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No portal de periddicos da CAPES foram encontrados 28 artigos
publicados em revistas eletrdnicas (nacionais e latino-americanas) e,
dentre estes, 21 foram 0s que se aproximaram do objeto de estudo da
pesquisa de doutorado. Observei e considerei, principalmente, no ambito
geral dos artigos levantados pelos portais SciElo e CAPES, os resumos
dos trabalhos, os objetos e objetivos dos estudos, os filmes analisados, 0s
métodos de pesquisa, as areas de atuacdo dos/as pesquisadores/as, 0S
locais e instituicdes em que os trabalhos foram produzidos, o ano de
publicacdo dos mesmos e as revistas em que o0s artigos foram publicados.

Quanto as teses e dissertacdes defendidas no pais, localizados no
portal CAPES, encontrei 42 trabalhos realizados. Dentre estes, apenas oito
eram teses e 34 foram dissertagdes. Os mesmos itens observados no
levantamento dos artigos foram utilizados para a analise das teses e
dissertagdes. Como algumas das teses e dissertagdes foram realizadas
antes da implantagdo da Plataforma Sucupirat®?, ha poucas informagdes
sobre estes trabalhos no portal CAPES, o que dificultou a identificacdo de
todos os itens acima citados.

Com relagdo aos artigos selecionados, encontrei ao todo 51 artigos
publicados em periédicos com o aproveitamento, para a revisao
sistematica, de 34 trabalhos cujos temas mais se aproximam ao da
pesquisa de doutorado. J& as teses e dissertagdes encontradas, 39 séo as
gue estdo mais relacionados ao cinema LGBTQ. Outras trés se relacionam
especificamente as questfes de género e sexualidades, sem conexdo com
0 cinema, por isso foram excluidas do levantamento. A seguir seguem
duas tabelas, a primeira relaciona os artigos selecionados por titulo,
autores/as, areas de atuacdo dos/as pesquisadores/as, ano da publicacéo,
instituicdo, cidade onde a mesma se situa e a revista na qual o trabalho foi
publicado com seu respectivo Qualis. A segunda tabela informa as
pesquisas que foram excluidas da analise. Nesta, constam seus titulos, ano
de publicacdo, autores/as, instituicdes e os locais nos quais 0s
pesquisadores/as atuam.

101 A Plataforma Sucupira “é uma nova e importante ferramenta para coletar

informagdes, realizar andlises e avaliagOes e ser a base de referéncia do Sistema
Nacional de P6s-Graduacgdo (SNPG). A Plataforma deve disponibilizar em tempo
real e com muito mais transparéncia as informagdes, processos e procedimentos
que a CAPES realiza no SNPG para toda a comunidade académica”. Disponivel
em:< http://www.capes.gov.br/avaliacao/plataforma-sucupira>. Acesso em: 09
de abr. 2018.


http://www.capes.gov.br/avaliacao/plataforma-sucupira
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Tabela 1 - Artigos analisados e que foram encontrados no portal SciElo.

visivel e o indizivel na pele que
habitamos”

Paloma Coelho

Ciéncias Sociais

PUC/Belo Horizonte

Titulo do artigo Pesquisador/a Area(s) de atuagio Ano | Institui¢do/local Revista/Qualis
“Os festivais GLBT de cinema | Karla Adriana Historia 2007 |UFU/Uberlandia Cadernos Pagu/A2
e as mudangas estético- | Martins Bessa 1

politicas na constituicdo da

subjetividade”

“Disidencias sexuales Santiago Peidro 1 Psicologia e Histéria do {2017 |UBA/Buenos Aires LatinoAmeérica

en Argentina: tres peliculas del cinema

siglo XXI”

“Imagenes de la diversidad Nina Chaparro e |Direitos Humanos e {2011 |Universidad del Culturales

El movimiento de liberacion |Soraya Estefan |Direito/Ciéncias Sociais Rosario/Bogota

LGTB tras el velo del cine” Vargas

“Futebol, cinema e |Victor Andrade de |Historia, Educagdo e |s/d UFRJ, Rio de Janeiro/ | Revista Portuguesa
masculinidade: uma andlise de | Melo e Jorge |Esporte e Lazer/Educagdo NSW, Sydney de Ciéncias do
Asa Branca, um Sonho |Dorfman Knijnik Fisica, Psicologia Social e Desporto
Brasileiro (1981) e Onda Nova Estudos de género

(1983)”

“‘Como cheguei a ser o que Karla Adriana Histdria, Artes e Ciéncias 2017 |UNICAMP/Campinas |Revista Estudos
sou’? Uma estética da torgéo Martins Bessa 2 Sociais Feministas/Al

em filmes das décadas de 60 e

70”

“Margeando artivismos Glauco B. Ferreira | Antropologia 2015 |UFSC/Floriandpolis Revista Estudos
globalizados: nas bordas do Feministas/Al
Mujeres al borde”

“Fortunas y adversidades del Dorian Lugo Bertran |Teorias culturais e Estudos {2014 |UPR/ San Juan Revista Estudos
revisionismo: cine queer y Queer Feministas/Al
Contracorriente”

“Desvelando  imagens: o |Debora Breder e |Antropologia do Cinema/ 2017 |UCP/Petropolis e Revista Estudos

Feministas/Al
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“Dos casos de intersexualidad | Santiago Peidro 2 Psicologia e Historia do 2013 |UBA/Buenos Aires Revista
en el cine argentino” cinema Latinoamericana
“Teorias de género y cine. Un |Paula ladevito Ciéncias Sociais 2014 |UBA/Buenos Aires Universitas
aporte a los estudios de la Humanistica
representacion”
“Entre lo propio y lo ajeno: Adriana Virginia Literatura/Estudos de 2017 |UNLP/La Plata Revista Estudos
modulaciones identitarias Bonatto Género Feministas/Al
fronterizas en Pedro
Almodoévar, Eduardo
Mendicutti y Luis Antonio de
Villena”
“Corporalidade e desejo: Tudo |Sdnia Weidner Antropologia 2002 |UFSC/Floriandpolis Revista Estudos
sobre minha mée e o género na | Maluf Feministas/Al
margem”
“A diversidade sexual no Angelo Brandelli Psicologia Social 2011 |UFRGS/Porto Alegre  |Revista
ensino de Psicologia. O Costa, Manoela Latinoamericana
cinema como ferramenta de Carpenedo e
intervengio e pesquisa” Henrique Caetano

Nardi
“A cidade de Sao Paulo e os Marcos Aurélio da | Antropologia 2013 |UFSC/Floriandpolis Eco-Pds/B1
territdrios do desejo: uma Silval
etnografia do Festival Mix
Brasil de Cinema e Video da
Diversidade Sexual”
“A crianca queer no cinemae |Jamil Cabral Sierra | Educagdo 2016 |UNISC/Santa Cruz do |Reflexdo e
as subversdes das normas de e Maria Rita de Sul Acéo/B1

género e sexualidade na
escola”

Assis César
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0 cinema e a producéo de
verdades sobre os corpos”

Viana e Isalena
Santos Carvalho

UFM/Sé&o Luis

Cinema Queer Sulivan Charles Sociologia 2015 | UFG/Goiania Revista de Estudos e

Latinoamericano: dialogos e Barrosl Pesquisas sobre as

entrelacamentos em género e Américas/B1

(homo) sexualidades por meio

dos filmes “Plata Quemada” e

“Morango e Chocolate”

“Cinema, Antropologia ¢ a Marcos Aurélio da | Antropologia 2015 |UFMT/UFSC, Aceno/B3

construgdo de mundos Silva 2 Floriandpolis

possiveis: o caso dos festivais

de cinema da diversidade

sexual”

“Construgéo de género, lagos | Raquel Parrine Literatura 2017 | Universidade de Revista Estudos

afetivos e luto em Paris Is Michigan, Ann Feministas/Al

Burning” Arbor

“Pedagogias do desejo no Erica Sarmet e Comunicacéo e Cultura/ 2016 |UFF/Niteroi Textura/B2

cinema queer Contemporineo” | Mariana Baltar Cinema

“Comunicagio, juventude e Sarai Schmidt e Educagdo/Comunicagdoe |2013 |UFRGS/Porto Revista Eptic B1

diversidade” Pamela Stocker Informacdo Alegre

“Do cinema contemporaneo a | Wilton Garcia 1 Comunicacéo 2015 |UNISO/Sorocaba Revista

diversidade cultural/sexual no Comunicacdo

pais” Midiatica/B1

“Género, sexualidade e esporte | Allyson Carvalho Educagdo Fisica e 2014 |UFRN, Natal Revista Brasileira de

no cinema” Araljo Comunicacédo Ciénciae
Movimento/B2

“Géneros inteligiveis em cena: |Luciene Galvao- Psicologia 2014 | UFP/Recife e Athenea Digital/B1
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“Homossexualidades Jodo Bosco Hora Servigo Social 2002 |UFSC, Floriandpolis Revista Estudos
projetadas — A personagem Gois Feministas/Al
homossexual no cinema
brasileiro”
“Ma vie em rose: identidade, Adair Marques Filho |Cultura Visual/ Literatura IESB/Brasilia e Revista Opsis/B2
corpo e género no cinema e Flavio Pereira UEG/Goiania
francés contemporaneo” Camargo
“Militdncia LGBT, Memoéria ¢ |Bruna Andrade Servigo Social/Educacdo 2015 |UFT, Palmas Revista
Extensdo universitaria: Irineu e Mariana Feminismos/B3
reconstruindo histéria de Meriqui Rodrigues
resisténcia a partir da
producdo de um documentério
em Palmas/Tocantins”
“O choque do real na narrativa | Otacilio Amaral Comunicacao e cultura/ 2017 |UFPA/Belém Sessdes do
cinematogréafica Azul é a Cor | Filho, Sérgio do Ciéncias da Comunicagéo/ Imaginario/B1
Mais Quente: reflexdes sobre  |Espirito Santo Ciéncias da Comunicagéo
cultura e estética” Ferreira Junior e

Tarcizio Macedo
“O cinema e suas interfaces Suelen de Souza Educacao Fisica/Ciéncia do |2016 |IFRS, Porto Revista Holos/B2
com género, sexualidade e Andres e Angelita Movimento Alegre/UFSM, Santa
educagdo fisica” Alice Jaeger Maria
“Olhe pra mim de novo: um Wilton Garcia 2 Comunicacéo 2016 |UNISO/Sorocaba Doc On-line/B1
road movie documental sobre
diversidade cultural/sexual”
“Os mundos do cinema queer: |Karl Schoonover e Cultura Média e Moderna/ {2015 |Universidade de ArtCultura B1

da estética ao ativismo”

Rosalind Galt (Trad.
Karla Bessa)

Cultura Média e Moderna

Minnesota, Minneapolis/
Universidade
Columbia, Nova York
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“Quem deve viver, quem
precisa morrer: a importancia
semiotica das narrativas dos
filmes de ficco cientifica na
manutencéo da ordem
sociocultural dos géneros e das
sexualidades”

Edilson Brasil de
Souza Jinior

Comunicacéo

2011

UALG, Faro

Mediacéo B3

“Reflexiones acerca de la
caida del padre y las minorias
sexuales”

Santiago Peidro 3

Psicandlise

2013

UDEA, Medellin

Revista Affectio
Societatis

“Tatuagem, deboche e
carnaval? Algumas reflexdes
sobre a politica LGBT
contemporéanea a partir de uma
antropologia do cinema e de
uma festa que ndo existe mais”

Marcos Aurélio da
Silva 3

Antrpologia

2017

UFMT, Cuiab4

Teoria e cultura/B5

“Velhos amores: a
representacdo dos
homossexuais idosos em
curtas contemporaneos”

Alisson Machado,
Marlon Santa Maria
Dias e Flavi Ferreira
Lisboa Filho*

Comunicagdo/Comunicagéo
Social/Ciéncia da
Comunicacao

2013

UFSM, Santa
Maria

Mediacéo/B3

Fonte:
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Tabela 2 - Artigos excluidos da analise que foram encontrados no portal SciElo.

Titulo do artigo

Pesquisadores/as

Ano

Instituicao/Local

“Estudos de género ¢ o
cinema frances:
entrevista com
Genevicve Sellier”

Ana Maria Veiga
e Alberto da Silva

2013

UFSC,
Florianépolis/Universidade
de Paris, Paris

“Género e cinema, uma
histéria de teorias e
desafios”

Ana Maria Veiga

2017

UFSC, Florianépolis

“Herancas de 68
cinema e sexualidade”

Paulo Menezes

1998

USP, Sao Paulo

“La recepcion del cine
mexicano y las
construcciones de
género. ¢Formacion de
uma audiencia
nacional?”

Patricia Torres
San Martin

2008

Universidad de
Guadalajara, Jalisco

“La intermedialidad en
el centro de las
propuestas escénicas de
Diego Casado Rubio”

Ezequiel Lozano

2014

UBA, Buenos Aires

“Pequena Miss
Sunshine: para além de
uma subjetividade
exterior”

Rosa Maria
Bueno Fischer

2008

UFRGS, Porto Alegre

“Prélogo”

Jorge Couto

2015

UBA, Buenos Aires

“Screening Sex
Revelando e
dissimulando o sexo”

Linda Williams

2012

Universidade da California,
Berkeley

“Sexualidades
disidentes en la
narrativa espafiola
reciente: politicas
sexuales, cine y
subversion en Mae
West y yo (2011) de
Eduardo Mendicutti”

Facundo Saxe

2016

UNLP, Buenos Aires

“Sexualidades
marginais nas bordas
do texto: cinema,
politica e
performatividade de
género em El beso de la
mujer arafia”

Anselmo Peres
Albs

2013

UFSM, Santa Maria
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“Transterritorializagdes | David Cdrdoba, 2005 | Sem informagdes

do queer no Estado Javier Saez, Paco

espanhol. De politicas e | Vidarte

teorias inapropriaveis”

“Os modos da Tiago Zeferino 2014 | UNISUL, Palhoga/USP.
transexualidade: dos Santos e Séo Paulo
Entrelagamentos de Ténia Mara Cruz

género e orientagdo

sexual”

“Relagdes de género no | Rosana Céssia 2017 | UFSC, Florianépolis
cinema: contestacdo e | Kamita

resisténcia”

“Corpos abjetos em P. N.Chavese T. | 2015 | UFRN, Natal

The normal heart: a P. Ndbrega

AIDS em tela”

(Resenha)

“Roberta Close ¢ M. Maria Consuelo 1999 | UERJ, Rio de Janeiro
Butterfly: transgénero, | Cunha Campos (Texto de apresentagdo em
testemunho e fic¢do” Coloquio)
“Translebianizando o Lin Arruda 2015 | UFSC, Florianépolis
olhar: representagdes na

margem da arte”

“Visibilidad y Clarissa Gonzalez | 2011 | Universidade Complutense
diversidade léshica en de Madrid, Madri

el cine espafiol -

Cuatro peliculas de la

ultima década”

Fonte:

Quanto a qualidade dos artigos, observei que a maior parte deles
teve sua publicagdo em revistas brasileiras cujo Qualis, segundo a
CAPES, estdo entre A e B nas areas disciplinares em que os estudos se
situam. Desta forma, as pesquisas indicam um aprofundamento tedrico e
um delineamento qualitativo de pesquisa que foram observados nas
andlises realizadas neste levantamento e, principalmente, por meio das
avaliagBes dos trabalhos realizadas pelas revistas nas quais os artigos
foram publicados. A Revista Estudos Feministas é o periddico que mais
publicou trabalhos relacionados ao Cinema LGBTQ e é Al em todas as
areas nas quais os trabalhos foram publicados. Quanto & produc&o latino-
americana, a Revista Latinoamericana é a que teve mais trabalhos
publicados. Os demais trabalhos foram publicados em diversas revistas
eletrénicas que abrangem areas distintas da pesquisa académica.
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3.1 PRINCIPAIS DELINEAMENTOS TEORICOS DOS ARTIGOS

Os artigos analisados através da identificacdo de seus recortes
tematicos e escolhas tedricas e metodoldgicas revelaram perfis de
pesquisa diversificados. Além disso, vé-se que distintas areas
disciplinares, em dialogo interdisciplinar, vém estudando e refletindo
teoricamente sobre o cinema LGBTQ. Assim, por meio da analise de
alguns artigos mais vinculados ao objeto desta pesquisa e através do
conjunto dos trabalhos selecionados, foi possivel identificar os seguintes
e principais delineamentos teoricos:

(1) a problematizacdo das relagbes entre os diferentes aspectos
gue envolvem o ambito cinematografico (olhar da camera,
diregdo, roteiro, recepgdo etc.) e a construgdo de “verdades
sobre os corpos” (Luciene G.-VIANA; Isalena S.
CARVALHO, 2014, p. 171), dentre outros termos utilizados,
comunicadas aos/as espectadores/as em geral por meio do
filme;

(2) a teorizacdo acerca da funcdo do cinema LGBTQ enquanto
propiciador de “mundos possiveis” (Marco A. SILVA, 2015),
ou “novos mundos” (Karl SCHOONOVER; Rosalind GALT,
traducdo de Karla BESSA, 2015), nos quais se observe a
vivéncia de uma coexisténcia respeitosa e pacifica entre as
diferencas individuais e distintas experiéncias de vida;

(3) a critica, com base em alguns filmes e presente em todos 0s
trabalhos, ao modelo binario de orientagéo sexual e identidade
de género hegemobnico. Consequentemente, (4) parte do
cinema LGBTQ estaria favorecendo a desconstrucdo, nas
diferentes sociedades, dos regimes de verdade constituidos
social e culturalmente pelas racionalidades modernas e
contemporaneas. Estes regimes, dizem os/as autores/as, ao
reiterarem e legitimarem a relagdo entre a suposta nogdo de
“normalidade” Dbioldégica e os padroes cisgénero e
heterossexual, excluem outras expressdes da sexualidade e da
identidade de género consideradas “anormais” e/ou abjetas.

Em um caminho de analise semelhante, observei também (5) a
critica dos/as pesquisadores/as as reivindicagdes que o cinema de temética
gay e lésbhica vem fazendo a legitimacdo destas identidades coletivas
consideradas fixas. Como consequéncia, os/as autores/as observam o
favorecimento da manutencdo da exclusdo social de outras nogdes



102

identitarias menos fixas e/ou instaveis relacionadas aos &mbitos da
sexualidade e da identidade de género.

Além disso, observei diferentes criticas nos trabalhos (6) aos
esteredtipos que o cinema “mainstream” LGBT, a partir principalmente
dos anos 2000 (Erica SARMET; Mariana BALTAR, 2016), vem
produzindo e/ou reafirmando nos ambitos socio-politicos e culturais.
Estas criticas, por um lado, tanto apontam para o reforco (indireto) que o
cinema LGBTQ vem fazendo a ja proeminente e macica presenca dos
padrdes cis e heterocentrados nas sociedades, quanto, por outro lado,
denunciam a predominancia, nos filmes, de modelos de gays e léshicas de
pessoas brancas, neoliberais e de classe média. Alguns trabalhos
descrevem, por meio do cinema, onde, quando e como se deu a construgéo
destes modelos e o lugar hegemonico no qual tais politicas identitarias,
em particular as norte-americanas, tiveram ressonancia a fim de uma
legitimacao hoje mais global e dominante (Santiago PEIDRO, 2013).

Foi possivel observar também nos artigos, estudos sobre (7) o
cinema LGBTQ (ou “cinema queer”) mais independente, atual e que vem
sendo exibido principalmente em festivais ao redor do mundo (Karla
BESSA, 2007) ou mesmo em circuitos de exibicdo convencionais. Nestes
estudos, vé-se o olhar dos/as pesquisadores/as voltados para o cinema
LGBTQ contemporaneo e o que ele tem propiciado no sentido da
(des)construcdo e/ou reafirmagdo de “novos modos” de existéncia mais
plurais e fluidos identitariamente. Estuda-se que neste atual cinema queer
nao so as categorias de género e sexualidades estdo sendo privilegiadas,
mas que ha, em relagdo a estas, outras problematizagGes interseccionais
envolvendo questdes de raga/etnia (Glauco B. FERREIRA, 2015), classe,
geragdo (Alisson MACHADO; Marlon S. M. DIAS; Flavi F. LISBOA
FILHO, 2016), etc.

Outro aspecto importante observado ao longo das analises, em
particular nos (8) trabalhos realizados por pesquisadores/as de paises
latino-americanos escritos em lingua espanhola, € o questionamento sobre
a validade do uso do termo “queer” para denominar as perspectivas
tedricas e/ou filmicas relacionadas as dissidéncias sexuais e de género
destes paises. H& também a critica sobre a adogdo do termo, a fim da
designacdo das atuais identidades sexuais e de género dissidentes, pelos
movimentos sociais latino-americanos. A justificativa para o
questionamento da validade do uso dessa denominagdo em contextos de
estudo e militancia ndo-hegemdnicos, é que ele é um Iéxico de origem
anglo-saxa e que carrega, por este motivo, significados muito particulares
e relacionados aos &mbitos sdcio-politicos, culturais e linguisticos nos/dos
quais se desenvolveu e originou.
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Esta abordagem pds-colonial e decolonial relacionada as questdes
LGBT e/ou “queer” no cinema contemporaneo foi observada, como
citado, mais frequentemente nos trabalhos escritos em lingua espanhola.
Os trabalhos em portugués do Brasil analisados, embora por vezes criticos
ao cinema LGBTQ mainstream norte-americano, ndo discutem
diretamente esta questdo sobre o uso do conceito (e das teorias) queer no
Brasil e/ou na América Latina em geral.

E importante salientar também que algumas leituras tedricas a
partir de filmes ficcionais de paises do Sul, Centro ou Norte do continente
americano, ou obras audiovisuais produzidas por coletivos militantes
destes paises (FERREIRA, 2015), apontam para 0 questionamento de
muitas nogdes consideradas hegemdnicas e oriundas dos paises do Norte
de lingua inglesa. Estas analises agem de maneira revisionista no intuito
de desconstruir binarismos diversos e objetivismos dicotdmicos erigidos
pelo pensamento dominante. Ao problematizarem tais nogdes, as analises
tedricas sobre estes filmes criam novos sentidos para 0s conceitos
“importados™, resgatando, com isso, aspectos talvez perdidos, ou
esquecidos, e vinculados aos contextos socioculturais de onde tais filmes
se originaram. As nogdes acerca do significado do termo “queer”, dentre
outras como “tradicional”, “comunitario” e “sacro” (Dorian L.
BERTRAN, 2014, p. 667, traduc&o nossa), por exemplo, sdo revisadas por
este pensamento pos-colonial, decolonial e redimensionadas em funcéo
dos contextos culturais especificos nos quais tal cinema foi produzido.

Este revisionismo aponta para novas possibilidades de olhar e, com
isso, significar conceitos considerados hegemoénicos e que foram
naturalizados entre nos, latinos/as, em fungdo do colonialismo oriundo
dos paises do Norte sobre o Sul global. Através destes estudos ainda
iniciais sobre a producéo cinematografica LGBTQ latino-americanos,
recuperam-se nogOes socioculturais distintas das dominantes e que
comecam a ser agora observadas através das teorizagcdes acerca deste
cinema.

Dorian Bertran afirma que:

quando se discute o tema do revisionismo na
producéo cultural poucas vezes se faz referéncia ao
cinema queer. Usualmente, estudam-se géneros
audiovisuais, como 0s cinemas de western, de
guerra ou de periodo, entre outros, mas o0 cinema
queer brilha por sua auséncia. E como se se
presumisse que todo revisionismo &, em si mesmo,
um acerto de contas com o passado, ajuste de contas
que passa por uma peneira critica. Posicionar a
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existéncia de um cinema revisionista queer seria um
pleonasmo, porque o cinema queer, por definicéo,
revisa os géneros - ou, se preferir, os degenera -
todos 0s géneros heteronormativos (BERTRAN,
2014, p.668). 102

Desta forma, efetuar um revisionismo conceitual vinculado a
questdes de género e sexualidades por meio da anélise do cinema LGBTQ
(ou queer) latino-americano, é ndo somente caminhar rumo a
desconstrucdo dos modelos heteronormativos, mas, também, dos modelos
socioculturais estrangeiros que, em funcdo de um processo impositivo,
fizeram-nos crer que eram n0OSSOS.

Outro aspecto importante observado em boa parte dos trabalhos, é
o foco de estudo destes que, nos artigos analisados, diferencia-se hoje de
forma significativa dos primeiros trabalhos sobre sexualidades produzidos
a partir dos anos 1970 e dos que continuaram a ser produzidos nas décadas
posteriores. Nestes primeiros trabalhos, os temas eram mais voltados para
problematizaces identitarias relacionadas as questdes de gays e Iéshicas,
em contraposicdo as categorias dominantes heteronormativas. Estes
estudos ficaram conhecidos como de “gays e 1ésbicas” ou leshian and gay
studies.

No Brasil, embora haja producdo académica
importante ainda nos anos de 1970, a apari¢do de
obras de referéncia é mais tardia, como o livro de
Guacira Lopes Louro — Género, sexualidade e
educacdo. Uma perspectiva pds-estruturalista, de
1997. Assim, diferentemente de outros paises como
os Estados Unidos, Canadé e Inglaterra, que desde
o final da década de 70 j& organizavam
departamentos e programas de pds-graduacdo
intitulados Women, Feminism, Gender, Gay and
Lesbian Studies, no Brasil, ainda hoje ha
pouquissimas experiéncias dessa natureza.” (Maria

102 “cuando se discute el tema del revisionismo en la produccién cultural, pocas

veces se hace referencia al cine queer. Se estudian, por lo regular, géneros
audiovisuales como los cines western, de guerra o de época, entre otros, pero el
cine queer brilla por su ausencia. Es como si se presumiera que todo revisionismo
es de suyo un ajuste de cuentas con el pasado, ajuste de cuentas que pasa por un
tamiz critico. Plantear la existencia de un cine queer revisionista seria un
pleonasmo, porque el cine queer, por defecto, revisa géneros — o, si se quiere, los
degenera —, todos géneros heteronormativos.”
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R. de A. CESAR; Helena ALTMANN, 2009, p.
15).

Embora os estudos sobre gays e lésbicas estejam vinculados a
categorias ndo-normativas ou consideradas dissidentes, tém sido
criticados atualmente por serem percebidos como essencialistas ao
defenderem certa fixidez identitaria, inata, dos individuos homossexuais,
em contraponto & também inata e fixa identidade heterossexual. Por isso
alguns destes estudos foram considerados por estudiosos/as da area,
paralelamente as criticas que se faz a “heteronormatividade”, na categoria
das “homonormatividades”. Tais estudos, inicialmente, acompanharam as
politicas identitarias do inicio do movimento homossexual nos EUA, que
requeriam, mais fortemente naquela ocasido, o coming out ou, como foi
traduzido para o portugués do Brasil, “o sair do armario”. Esta nogdo
significava e significa hoje ainda o “assumir-se”, a publiciza¢do para o
social das identidades “gay” e “lésbica” que estavam “escondidas” e,
metaforicamente, “fechadas no armario”.

Tais identidades, oprimidas pelo preconceito, discriminagdo e
exclusdo, estavam, naquele momento, sendo convocadas politicamente a
serem reveladas, assumidas e afirmadas em ambito sociocultural. A
pesquisadora norte-americana Eve Kosofsky Sedgwick (2007) afirmou
que:

O armério é a estrutura definidora da opresséo gay
no século XX. [...] A imagem do assumir-se
confronta regularmente a imagem do armario, e sua
posicdo publica sem ambivaléncia pode ser
contraposta como uma certeza epistemoldgica
salvadora contra a privacidade equivoca oferecida
pelo arméario (SEDGWICK, 2007, p 26-27).

No entanto, nos trabalhos mais recentes sobre questdes LGBTQ e
nos estudos que se referem ao cinema com tematicas relacionadas a
género e sexualidades, em particular nos artigos observados neste
levantamento, o olhar dos/as pesquisadores/as tem confrontado e
desestabilizado tais no¢des consideradas essencialistas e normativas. Nos
estudos atuais, 0s/as autores/as tém se voltado para discussfes nas quais a
problematizacéo das identidades nas “margens” (FERREIRA, 2015) ou
“fronteiri¢cas” (Adriana V. BONATTO, 2017), dentre outros termos
utilizados nos artigos, coloca-se como eixo central das teorizacGes
relacionadas ao cinema queer. Nestas, discute-se de diferentes modos “a
plasticidade do corpo e a fluidez do género, demonstrando seu carater
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construtivo ao se desvincular de categorizagdes fixas essencialistas”
(Débora BREDER; Paloma COELHO, 2017, p. 1489).

Foram encontrados 15 trabalhos, dos 34 analisados, cujo objeto de
estudo ou sdo personagens transexuais, intersexuais e transgéneros, ou um
dos temas analisado € a critica, por exemplo, & nocéo binaria coming out.
Esta, como exposto, pelo fato de ser advinda de uma conjuntura cultural
e politica particular e ter sido construida em um momento histérico
especifico, expressa significacdes datadas e relacionadas ao seu lugar,
pensamento e contexto de origem.

Sao estas questdes que estdo sendo revistas hoje a luz de um
momento histérico diverso e de contextos socioculturais distintos
daqueles em que foram erigidos originalmente. Na critica observada nos
artigos, o termo “importado” coming out & visto como bhinario e
dicotdbmico ao ndo possibilitar qualquer outra interpretacdo sobre ele que
ndo seja o “sair” ou o “ficar” no armario. Desta forma, o individuo
homossexual ou assume e revela socialmente a sua identidade sexual, ou
a esconde. Ndo ha um terceiro elemento, um “caminho do meio” como
concebem os orientais, um espaco entre “o dentro e o fora do armario” no
processo que envolve a compreensdo subjetiva e a exposi¢do objetiva da
orientacdo sexual individual. No coming out, “sair” ou “ficar” no
“armario” sdo as duas Unicas opgdes possiveis. Dai o binarismo, o
objetivismo do conceito e sua consequente limitag&o.

E por isso que nos trabalhos analisados, as problematizaces acerca
da identidade de género e da orientagdo sexual encontram nas teorias
gueer um maior suporte tedrico, pois nestas, os referenciais conceituais
para o estudo e a compreensdo destes temas se mostram mais fluidos e/ou
mais flexiveis. Estes referenciais favorecem a que tais questdes
individuais possam ser analisadas de modo menos dicotdmico e binario,
ja que determinados temas que envolvem a subjetividade ndo podem ser
definidos de forma tdo objetiva e/ou racional.

No entanto, como citado, estas teorias também tém sido criticadas
por estarem se tornando hegeménicas. Sua generalizacdo e status de
universalidade vém sendo questionadas pelo carater homogeneizante de
Seus pressupostos conceituais culturais e geopoliticos fundantes. Em um
dos artigos analisados, Dorian Bertran (2014) diz que o que se requer
sobre o tema é observar sua complexidade. Que a questdo ou o conceito
de “liberag@o” sexual, por exemplo, ndo é o mesmo em qualquer lugar e
em qualquer idioma. “Sem dizer que, segundo as investigacBes ja
classicas [de Foucault], a ‘liberdade’, e entre elas a sexual, ¢ outro
discurso que teve muita interposi¢do do poder/saber moderno”
(BERTRAN, 2014, p. 671, traduc&o nossa).
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Ainda em relacgdo as abordagens mais recorrentes observadas nos
artigos analisados, destaco o olhar dos/as pesquisadores/as voltado para o
cinema LGBTQ com o objetivo de teorizd-lo como potente “detonador”
de discussdes e praticas educacionais capazes de deslocar o regime
cishetero e homonormativo. Através destas préaticas, pretende-se o
descentramento dos lugares constituidos socialmente acerca do masculino
e do feminino (SCHMIDT; STOCKER, 2013) e ressignificar o ambito das
experiéncias escolares que, em geral, € LGBTQf6bico e excludente.
Embora em menor nimero, somente dois artigos encontrados (Suelen de
S. ANDRES; Angelita A. JAEGER, 2016) e (Jamil C. SIERRA; Maria R.
de A. CESAR, 2016), estes estudos enfatizam o potencial da utilizagio da
linguagem cinematografica como estratégia pedagdgica no intuito de
desconstruir enunciados dominantes no cinema e, assim, realizar uma
revisao conceitual acerca dos condicionantes socioculturais vigentes
relacionados ao género e a sexualidade. O proposito é favorecer que o0s/as
estudantes construam uma visdo critica acerca do status quo e reflitam
sobre 0s seus proprios preconceitos, em geral pouco questionados e/ou
reavaliados, através das dindmicas socioeducativas nacionais.

Quanto aos objetos de estudo dos trabalhos que se vinculam
especificamente ao cinema brasileiro LGBTQ ou a contextos de
experiéncia LGBTQ nacionais ligados ao hoje chamado cinema queer,
apenas oito artigos foram encontrados. Dois trabalhos sdo etnograficos e
de um mesmo autor, com foco em analises de filmes apresentados no
Festival Mix Brasil de Cinema da Diversidade Sexual, realizado em S&o
Paulo desde 1993. No artigo mais antigo, Marcos Aurélio da Silva (2013,
p. 19) “busca perceber como as relagdes entre cinema e cidade podem ser
percebidas nas corporalidades LGBTs nas urbanidades paulistanas”. Ja o
mais recente estudo indaga como se pode “pensar o cinema, independente
se ficcdo ou documentario, enquanto a constituicdo de uma realidade
possivel” (SILVA, 2015, p. 17). Neste ultimo trabalho, os sujeitos
frequentadores dos festivais de cinema de género e da diversidade sexual
sdo entrevistados, problematizando-se as performances destes individuos
acerca de “um mundo desejavel [no qual se aponta], enfim, para as
possibilidades de uma antropologia do cinema e sua etnografia das
multissensorialidades” 12,

Nos trabalhos que realizam andlises tedricas a partir de filmes
nacionais, somente trés longas-metragens brasileiros de ficgdo sdo
abordados: A casa Assassinada (Paulo Cesar Saraceni,1972), A febre do
rato (Claudio Assis, 2011) e Tatuagem (Hilton Lacerda, 2013). No

103 SILVA, 2015, p.17
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primeiro estudo, Karla Bessa (2017, p. 291) “analisa as potencialidades
politicas e tedricas da linguagem cinematografica com enfoque nos modos
como expressa e recria a relacdo entre sexualidade e diferencas de
género”. Segundo a autora, um/a personagem do filme, Timoéteo, foi
construido com caracteristicas de uma pessoa transgénera.

O ator Carlos Kroeber monta a personagem de um
jeito bem misto. Deixa a mostra seu peito peludo,
emoldurado por longos colares de pérolas. Nos
dedos das mdos, lindos anéis, brincos na orelha e
um vestido dourado decotado lhe cobre o corpo. O
corte de cabelo a la garcon, bem curto, os pelos em
evidencia e a voz sdo as poucas referéncias de uma
corporalidade masculina. Timoteo ndo faz questéo
de ter um pseud6nimo feminino, ndo controla a voz
para soar feminino. No entanto, ao se descrever,
conta primeiro a Bete que ele ndo foi o Unico da
familia com estas “tendéncias” transgéneras
(BESSA, 2017, p. 301).

A autora observa a representacdo e a caracterizagdo deste/a
personagem e sua relacdo com as outras personagens femininas,
entendendo que a “grande questdo do filme é a da opressio da
feminilidade™% na qual o/a personagem de Timdteo é também mais uma
vitima. Bessa observa ainda que esta problematizacéo acerca da opressdo
do feminino que o filme retrata pretende apontar ndo apenas para um
problema de género, mas, particularmente, para um problema social
relacionado a um contexto opressivo da época no qual o filme, de 1972,
foi produzido. No segundo artigo analisado, Wilton Garcia (2015), que
assina também a autoria de outro trabalho com um documentério sobre a
vida de uma travesti, privilegia, em A febre do rato (2011), o estudo sobre
as categorias de corpo, género, identidade e performance voltadas para a
discussdo do cinema nacional contemporaneo. No artigo seguinte, sobre
0 documentério Olhe pra mim de novo (2010), com dire¢do de Claudia
Priscilla e Kiko Goifman, Garcia (2016) também problematiza as
categorias citadas no trabalho anterior, s6 que agora as observa a partir de
um documentério brasileiro. Com relagdo ao terceiro estudo citado,
Marcos Silva (2017) diz que o filme Tatuagem resgata: “[...] antigas
possibilidades do estar junto para os ‘modos de vida’, como a amizade,
num tempo como o atual em que os moldes da familia e do casamento

104 BESSA, 2017, p. 302
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tradicional passaram a compor os mais caros ideais coletivos LGBTs”
(Marcos A. da SILVA, 2017, p. 53).

Pode-se perceber, embora de modo distinto, a critica irbnica que o
autor do artigo faz as homonormatividades e a intengéo de, por meio do
filme, apontar para modos de relacionamento interpessoal distintos dos
padrdes de sexo/género normativos ja incluindo os homossexuais. Outros
revisionismos conceituais relacionados aos “modos de vida” LGBTQ, em
contraponto aos de certa forma mais normatizados, sdo discutidos no
artigo de Silva a partir da narrativa filmica em quest&o. O estudo tem como
mote um contexto contracultural do nordeste brasileiro dos anos 1970 e
uma festa que acontecia no carnaval em Floriandpolis entre 0s anos 1970
e 2008. A festa era considerada um carnaval LGBTQ ao reunir
“moradores e turistas que performavam e carnavalizavam nesse territorio
suas identidades™%®. Silva afirma que o “humor camp'%®” presente no
filme e nas festas no carnaval citados expressa, em forma de deboche, a
contestacdo politica das dissidéncias de género e sexualidade. Para o
autor, no entanto, tais dissidéncias ainda ocupam um espago pequeno e as
margens em termos politicos. O autor conclui dizendo que o filme, em
grande parte, fundamenta-se “nas desestabiliza¢Oes e deslocamentos que
pressionam os campos de género e sexualidade estabelecidos™?” a se
modificar.

O outro artigo, tal qual o de Garcia (2015) e com base em um
documentario e pesquisa de Bruna Andrade Irineu e Mariana Meriqui
Rodrigues (2015), versa sobre a experiéncia de um projeto de extensao,
também coordenado pelas autoras do estudo, realizado na Universidade
Federal do Tocantins. O projeto partiu de quatro entrevistas com membros
da comunidade LGBTQ de Palmas e teve como objetivo construir um
documentario para preservar a memdria do patrimdnio imaterial, em geral
negligenciado, acerca do movimento LGBTQ de Tocantins. As
coordenadoras tinham como proposta o levantamento e a documentagéo
de trés situagles representativas: “a fundagdo do primeiro grupo de
ativismo LGBT de Palmas, a primeira Parada do Orgulho e a inauguragéo
da primeira boate GLS no estado” (IRINEU; RODRIGUES, 2015, p.
108). Estas situagdes foram entrelagadas no documentério a um contexto

105 SILVA, 2017, p.53

106 «Q camp foi definido pelos criticos norte-americanos como ‘uma forma
representativa teatral sobrecarregada de gestualidade, como ‘um questionamento
genérico’, como uma sensibilidade gay particular propria do século XX.” (José
AMICOLA, 2000, p. 50, traduco nossa).

W7 SILVA, 2017, p.53
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de luta pela transformagdo da universidade estadual em federal, com a
implantacdo da UFT e o processo de expansdo da cidade de Palmas.

O ultimo trabalho analisado relacionado ao cinema nacional foi a
resenha de Jodo Bbsco Hora Géis (2002) sobre o livro A personagem
homossexual no cinema brasileiro (2002), de Anténio Moreno. Unica
resenha analisada no levantamento pelo fato de se tratar, como foi dito
anteriormente, de uma obra brasileira especifica e rara sobre a
representacao de personagens homossexuais no cinema nacional, Gois diz
gue Moreno, através do livro, contribui para os debates sobre as
identidades coletivas. Nestes, afirma o autor da resenha, vé-se a énfase
sobre a questdo de como os grupos minoritarios sdo afetados, positiva ou
negativamente, em fungdo das imagens veiculadas sobre eles nos
diferentes meios de comunicacdo. Gois entende que as diferentes midias,
como a televisdo e o cinema, “detém uma enorme capacidade de criar
verdades sobre coisas e grupos sociais que circulam entre nos” (GOIS,
2002, p. 515). O autor entende ainda que tais veiculos colaboram ou para
o favorecimento da estruturacdo de condi¢cdes emancipatorias de grupos
minoritarios ou, de forma deletéria, para a “ndo-construgdo de identidades
coletivas politicamente fortalecidas™%. Na resenha do livro, Géis diz que
Moreno enfatiza este olhar critico sobre os filmes que analisa ao observa-
los tanto como “produtores de imagens e verdades quanto como
amalgamas de crengas vigentes em nossa sociedade™% . Por outro lado,
Goéis chama atencédo para o fato de Moreno criticar, em sua pesquisa, a
tipificacdo dos personagens gays no cinema brasileiro e por afirmar, por
meio desta critica, que se opde a exposicdo de tipos “afeminados” e
“marginais” no cinema. Para Goéis, Moreno:

ndo visualiza que esses ndo sao somente criacdes de
diretores e autores nem produtos de um olhar
preconceituoso da nossa sociedade. Sao figuras
reais que, com suas crises e historias dramaticas,
habitam a cultura homossexual brasileira e que,
portanto, também tém direito a serem apresentadas
e representadas. [..] Nesse dominio a
argumentacdo de Moreno aproxima-se bastante de
um discurso que, ao buscar desconstruir uma
imagem negativa fixada, sugere um novo ‘modelo’
de homossexual (despido de trejeitos, profissional,
‘sexualmente responsavel’, etc.) ajustado a

108 OIS, 2002, p.515
109 |hid., p.515
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organizacdo de género que hoje conhecemos
(GOIS, 2002, p. 518).

A resenha, de 2002, embora seja um dos dois trabalhos mais
antigos dentre todos os selecionados, ja aponta para a critica aos modelos
de gays e Iéshicas de classe média, enquadrados nos moldes capitalistas e
sem ambiguidades no que concerne a identidade, expresséo de género e/ou
orientagdo sexual. Estes modelos, considerados representativos de uma
no¢do de homossexualidade originaria da cultura e sociedade norte-
americanas, como ja citei, sugere a incorporacdo de caracteristicas
semelhantes as dos padrdes heterossexuais. Por isso a critica que Gois faz
a Moreno quando este Ultimo olha de forma “homonormativa” para os
personagens marginais e afeminados dos filmes brasileiros.

Pelo visto, os debates pds-coloniais vinculados ao cinema LGBTQ
nao sdo tdo recentes, embora, no Brasil, bem como em outros paises
latino-americanos, tal producdo cientifica sobre esta critica aos modelos
norte-americanos s6 comece a aparecer de forma predominante na
segunda metade da Ultima década.

Quanto a obra resenhada, Anténio Moreno (2002) enfatiza que a
grande questdo observada em seu estudo (de 125 filmes pesquisados entre
as décadas de 1920 a 1990 e 67 analisados) sdo as excessivas
representacBes de esteredtipos homossexuais e tipificacbes que, segundo
ele, descaracterizam a humanidade dos/as personagens gays e léshicas ao
apresenta-los/as sem subjetividade. O pesquisador observou esta
tipificacdo e estereotipia de forma recorrente na maior parte dos filmes
nacionais analisados, com excecdo de alguns poucos longas-metragens.
Segundo Moreno, 62,68% dos filmes apresentam um enfoque pejorativo
sobre a homossexualidade e 43,30% tém um discurso também pejorativo
e uma gestualidade estereotipada. Assim, tais filmes contribuiriam para a
construcdo de um personagem-tipo do homossexual (MORENO, 2002).
Em sua anélise filmica, Moreno ainda observa que h& ou a condenagédo
dos comportamentos homossexuais nos filmes ou a composicdo dos
personagens como “gay clown, um homossexual palhaco, ou [alguém]
depravado, doente, criminoso, frequentador dos piores bas-fond” 11°,
Moreno entende que ha pelo menos dois motivos para esta forma de
representacdo dos personagens gays e léshicas e que o produtor do filme,
ao estereotipar o/a personagem,

fica claramente entre dois p6los. Um deles se refere
a tendéncia para exacerbar o gestual da personagem

119 MORENO, 2002, p. 280-281
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gay/léshica, o que Ihe permite denotar, explicitar
mais os codigos reconhecidos pelo publico. O outro
seria uma dificuldade de metalinguagem: falar do
outro, sobre o outro, ou com o outro, que leva 0s
produtores a adotarem uma ética heterossexual para
0 comportamento do gay, utilizando para isso o
caminho mais facil: o da caricatura, do estereétipo.
Assim sendo, padroniza a percep¢do (MORENO,
2002, p. 285).

O autor identifica também nos diretores, em geral homens hétero,
a tendéncia a objetificar a mulher nos longas-metragens nacionais com
personagens léshicas. Em sua andlise filmica, ele observou que os
diretores abordam a relagdo sexual/afetiva entre duas mulheres Iéshicas
de forma voyeuristica. Moreno afirma que o fetiche de observar néo
apenas uma, mas duas mulheres juntas, na cama, fazendo sexo, é uma
forma de amplificag@o do erotismo masculino e de lembrar ao “espectador
heterossexual [de que] ele € o homem que esta faltando naquela cena,
naquela cama, ou situagdo™!!, Para ele, é com esse intuito e “olhar” que
o diretor hétero filma as cenas onde se d& o encontro amoroso e sexual
entre duas mulheres. Moreno diz ainda que, além de objetifica-las, este
modo de filmagem esvazia o olhar do/a espectador/a sobre a
especificidade do relacionamento entre léshicas e tira o foco no
aprofundamento do envolvimento amoroso, ou mesmo sexual, que tais
cenas poderiam propiciar. E uma maneira, diz Moreno, de negar a
experiéncia lésbica, “retira-la de cena” e torna-la, assim, mais suportavel
para o publico que a compreendia (e ainda a compreende) como um
comportamento desviante (MORENO, 2002).

Em um dos artigos analisados neste levantamento, Karla Bessa
(2017) também cita a pesquisa de Antdnio Moreno (2002) na analise que
ela e o autor fazem do/a personagem Timdteo no filme brasileiro A casa
assassinada (1972). Segundo a autora, a leitura que Moreno faz sobre o
personagem é bastante datada pelo fato dele considerar a construgéo do/a
personagem caricatural e estereotipada. Em um caminho diverso, porém
na mesma esteira da resenha de Gois (2002), Bessa diz que Moreno perde
a oportunidade, ao confundir sexualidade e género, de analisar a
construgdo de Timoteo enquanto uma ‘“‘verdadeira desconstrugdo dos
estereotipos e uma complexificacdo tensa da relacdo entre transgredir as
normas de género e, a0 mesmo tempo, viver uma sexualidade fora da
heteronormatividade” (BESSA, 2017, p. 303). Para ela, o personagem

1L |pid., p.282
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revela aspectos subjetivos de uma identidade de género ainda pouco
visivel no cinema em geral e, particularmente, no cinema brasileiro: “o
cruzamento da fronteira de género, ou seja, a transgeneridade™!?, Bessa
pontua com precisdo a pouca visibilidade na cinematografia em geral e,
em especial, na brasileira, de caracteristicas semelhantes as de Timdteo
no momento histérico em que o filme foi produzido. Estas caracteristicas,
segundo ela, colocariam o filme como precursor da discussdo acerca da
transgeneridade no cinema brasileiro. No entanto, diferente do olhar
contextualizado com o qual ela analisa o filme, Bessa néo relativiza a
critica que faz a Moreno sobre a analise do/a personagem Timoteo. Nao
considera as condi¢cBes do momento, diferenciadas das de hoje e nas quais
ele realizou a pesquisa, em que a distingdo entre identidade de género e a
sexualidade, por exemplo, estava comegando a ser melhor compreendida
nos estudos sobre estes temas no Brasil.

Adriana Piscitelli (2014) afirma que é somente a partir dos anos
2000 que a produgdo dos estudos sobre género e sexualidade cresceu de
forma significativa no Brasil. No entanto, é nos trabalhos realizados a
partir da metade da década de 2000 que se observa a modificacdo da
restricdo do conceito de género ligado apenas “as relagdes entre
masculinidade e feminilidades e os estilos de sexualidade considerados
[desafiarem] o aprisionamento na divisdo entre homossexualidade e
heterossexualidade” (PISCITELLI, 2014, p. 11). Gdis, na critica que faz
ao livro de Moreno também em 2002, aponta apenas para a questdo do
incomodo deste ultimo sobre o excesso de personagens “gays
afeminados” que o autor observa nos filmes brasileiros e ndo cita, como
Bessa em 2017, a questdo da distingdo entre a transgressdo das normas de
género e das sexualidades ndo heterocentradas na analise que faz do/a
personagem e do trabalho de Moreno.

Com relacdo a essa questdo das diferentes possibilidades de
enunciados discursivos sobre um determinado objeto, no caso o/a
personagem homossexual no cinema brasileiro, e a vinculagdo destes
enunciados as condi¢des de momento para sua emergéncia, lembro-me do
gue Foucault diz sobre discurso. Para o fil6sofo,

discurso é [...] um conjunto de enunciados, na
medida em que se apoiem na mesma formacédo
discursiva. [Ele] € constituido de um ndmero
limitado de enunciados para os quais podemos
definir um conjunto de condices de existéncia. [...]
N&o é uma forma ideal e intemporal que teria, além

12 BESSA, 2017, p.303
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do mais, uma historia. [Ele é] fragmento de historia,
unidade e descontinuidade na prépria historia, que
coloca o problema de seus préprios limites, de seus
cortes, de suas transformagfes, dos modos
especificos de sua temporalidade (FOUCAULT,
2008, p. 132-133).

Assim, tanto o objeto quanto os enunciados sobre ele estardo
sempre condicionados as condi¢bes de existéncia de certa formacao
discursiva vigente em um momento histérico especifico. E, intrinseco a
este, haverd também sempre um saber/poder a nortear a construcdo das
diferentes representacfes da realidade, bem como as consequentes leituras
que se fardo sobre estas.

A maior parte dos artigos analisados neste levantamento é de 2011
a 2017. Portanto, nove anos apos a publicacdo dos dois estudos mais
antigos encontrados, que sdo de 2002. O primeiro, como exposto, é a
resenha do livro de Antdnio Moreno, e o segundo é o artigo de Sonia
Weidner Maluf denominado “Corporalidade e desejo: Tudo sobre minha
mae e 0 género na margem”. A autora, dialogando com o cinema de Pedro
Almodévar e as teorias do corpo da etnologia, busca interligar alguns
elementos distintos para realizar uma reflexdo coerente sobre a
importancia de se avaliar as experiéncias do género na “margem”. O
trabalho de Maluf, na esteira dos mais atuais, ndo somente utiliza o termo
“margem” para designar e visibilizar conceitualmente as identidades de
género mais fluidas, como também apresenta, em seu estudo, argumentos
pertinentes ao contexto amerindio nacional no intuito de propor uma
“renovacdo tedrica no campo dos estudos feministas e de género”
(MALUF, 2002, p. 143). Salvo engano, pelo levantamento e analises dos
artigos realizados até o momento, o trabalho de Maluf parece ser precursor
tanto das discussfes sobre identidade de género no Brasil quanto das
relacdes deste tema com a linguagem cinematogréfica.

3.2 ASPECTOS TEORICOS E METODOLOGICOS DOS ARTIGOS
Quanto aos aspectos tedricos e metodoldgicos dos artigos, observei

gue a maior parte dos estudos utiliza 0 método da analise filmica, com o
foco na analise das narrativas''® para a realizacéo das articulacdes teéricas

113 A narrativa, segundo o Dicionario teérico e critico de cinema (2012),
corresponde ao “‘enunciado narrativo que assegura a relagdo de um
acontecimento ou uma série de acontecimentos’. [...] A no¢do de narrativa
adquiriu, nos trabalhos de narratologia filmica dos Gltimos 30 anos, um certo
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intencionadas. Em 19 trabalhos ha a utilizacdo da anélise dos enredos para
a explicitacdo dos conceitos e sua exemplificacdo por meio das situacdes
presentes nos filmes e das caracteristicas dos/as personagens. O olhar
dos/as pesquisadores/as tem se direcionado mais para o cinema de ficcéo,
pois, no computo geral dos trabalhos, somente trés artigos analisam
documentarios LGBTQ. Nos estudos com base em filmes ficcionais
observei, principalmente, as analises com o foco nas (1) caracteristicas
dos/as personagens no tocante a identidade de género e sexualidades; (2)
nos conflitos objetivos e subjetivos vivenciados por estes/as em virtude
do enfrentamento de tais questbes; e (3) nas tensbes e embates dos/as
personagens com 0s contextos sécio-politicos e culturais opressores e
discriminatorios. Desta forma, os/as pesquisadores/as realizam
articulagdes a partir dos elementos ficcionais das narrativas, aliados aos
referenciais tedricos pretendidos no estudo.

Ha trabalhos que analisam o filme pelo viés exclusivo do cinema e
da importancia da linguagem cinematografica para os estudos das
representacBes de género e sexualidades. Outro foco dos estudos é a
andlise do filme e a relagdo deste com os processos de subjetivacdo do/a
espectador/a. Nos trabalhos com estes dois vieses, os enfoques ora
pendem mais para os estudos sobre 0 cinema e ora para 0s de género e
sexualidades. Ha alguns trabalhos que avaliam o cinema LGBTQ como
uma alternativa a estética capitalista, pois certos filmes e/ou eventos
vinculados a estes, criam diferentes narrativas do mundo e alternativas de
sociabilidade diversas das hegemdnicas. Em um destes trabalhos, vé-se o
estudo de movimentos LGBTQ no Brasil, bem como em outros paises em
desenvolvimento, e as tensGes e conflitos que se ddo entre estes
movimentos e diferentes contextos sécio-politico e culturais
conservadores. Por este motivo, alguns trabalhos apontam para as

numero de caracteristicas que a definem: 1. Uma narrativa é fechada; forma um
todo, no sentido aristotélico (“o que tem um comec¢o um meio € um fim”), e sua
unidade é primeira [...]. 2. Uma narrativa conta uma histdria; por conseguinte, ela
superpde, ao tempo imaginario dos acontecimentos contados, 0 tempo do préprio
ato narrativo.3. Uma narrativa é produzida por alguém (ou por uma instancia
semiabstrata, tal como a producdo de filmes de ficcdo; por conseguinte ela se
oferece a mim ndo como realidade, e sim como uma mediacdo da realidade, que
tem tracos de ndo realidade; ¢ um ‘discurso fechado que vem irrealizar uma
sequéncia de acontecimentos’, conforme a férmula notadamente econéomica de
Christian Metz (1975). 4. Enfim, a unidade de narrativa € o acontecimento: a
narrativa é relativamente indiferente a sua formatagdo (Bremond), e podem-se
considerar amplamente equivalentes narrativas escritas, orais, cinematograficas
de uma mesma sequéncia e acontecimentos.” (AUMONT; MARIE, 2012, p. 209).
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alternativas que foram e continuam sendo criadas como forma de
resisténcia politica e sociocultural.

Um exemplo destas alternativas sdo os festivais de cinema de “gays
e lésbicas”, que posteriormente foram denominados “LGBT” e hoje sdo
conhecidos como “queer”. Estes festivais acontecem atualmente por todo
0 mundo. O primeiro festival teve seu inicio marcadamente entre
1976/1977 em S&o Francisco (BESSA, 2007). Hoje, eles sdo uma das mais
fortes expressdes artisticas e culturais das experiéncias e olhares sobre a
comunidade LGBTQ veiculados pela cinematografia mundial. Para as
andlises dos festivais, as perspectivas etnograficas e historiograficas
foram as estratégicas tedrico-metodoldgicas mais utilizadas nos estudos
sobre as sociabilidades nestes eventos urbanos. Por meio destas analises,
observa-se a influéncia crescente que a cultura LGBTQ vem alcangando
nos &mbitos dominantes das sociedades heterocentradas contemporaneas.

As perspectivas tedricas articuladas ao cinema LGBTQ mais
observadas nos artigos analisados foram: (1) os estudos de género, (2)
feministas, (3) queers, (4) relacionados as categorias LGBTQ e (5) as
teorias pds-estruturalistas. Os estudos culturais, em particular, com o foco
no cinema e nas perspectivas de analise citadas, sdo 0s principais eixos de
articulacdo tedrica identificados nos artigos. Quanto aos/as autores/as, a
filésofa e feminista Judith Butler é a mais citada. Ela esta presente em
guase todos os trabalhos analisados. Em seguida, com o maior nimero de
citacbes vém Beatriz/Paul Preciado e Michel Foucault. Julia Kristeva e
Gayle Rubin séo autoras também presentes na fundamentacéo tedrica dos
trabalhos. As/os autoras/es estrangeiras e feministas Adrienne Rich,
Donna Haraway, Monique Wittig e as brasileiras Berenice Bento, Guacira
Lopes Louro, Miriam Grossi e Regina Facchini sdo as mais citadas. Os/as
autores/as estrangeiros relacionados/as aos estudos LGBTQ mais
encontrados/as nos artigos sdo Dalvid Halperin, Didier Eribon, Edward
McRae, Eve Kosofsky Sedgwick, James Green, José Amicola, Leo
Bersani, Néstor Perlongher, Peter Fry, Raquel Platero, Richard Parker e
os brasileiros Denilson Lopes, Jodo Silvério Trevisan, Jurandir Freire
Costa e Richard Miskolci. Quanto as perspectivas pés-estruturalistas,
Félix Guattari, Gilles Deleuze, Jacques Derrida, Jacques Ranciére, Jean
Jacques Courtine, Paul Ricoeur, Slavoj Zizek e Suely Rolnick sio os/as
autores/as mais citados/as. Com relacdo aos estudos culturais, Stuart Hall
€ 0 autor mais presente seguido por Robert Stam, Ella Shohat e Roland
Barthes. Os/as autores/as Anthony Giddens, Boaventura de Souza Santos,
Edgar Morin, Michel Maffesoli, Mikhail Bakhtin, Susan Sontag e
Zygmunt Bauman também sdo autores/as citados nos estudos analisados.
Com relagcdo aos materiais sobre cinema (e andlise filmica), o autor
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estrangeiro mais citado é Christian Metz seguido por Jacques Aumont,
Jean Claude Bernadet, Jean-Claude Carriére, Francis Vanoye, Anne
Goliot-Lété, Michel Marie e o brasileiro Ismail Xavier. As/os autoras/es
feministas estrangeiras mais citadas e que pesquisam a relacdo entre
cinema, género e sexualidades sdo Teresa de Lauretis, Rich B. Ruby,
Laura Mulvey, Richard Dyer e os/as brasileiros/as Belidson Dias, Carmen
Rial, Denilson Lopes e Karla Bessa.

3.3 APONTAMENTOS SOBRE AS TESES E DISSERTACOES

Sobre as informagBes principais e 0s resumos das teses e
dissertacGes vinculados ao cinema LGBTQ, observei que a maior parte
das pesquisas, 14 delas, foi construida em Programas de pés-graduagéo
gue se localizam no sudeste do Brasil. Em seguida foram 13 os trabalhos
defendidos em Programas de universidades do nordeste, 10 do sul e dois
do centro-oeste do pais. Ndo encontrei nenhum trabalho que trata das
relagdes entre o cinema e as questdes LGBTQ realizado em programas de
po6s-graduacdo da regido norte. Quanto as areas dos programas de pds-
graduacdo nas quais as pesquisas foram vinculadas, cinco trabalhos foram
defendidos em programas de Comunicag¢do, cinco em programas de
Educacdo, trés na area de Ciéncias da Linguagem, trés em Ciéncias
Sociais, trés em Letras, trés em Cultura e Sociedade, trés em programas
de Psicologia, dois em Psicologia Clinica, dois em Antropologia Social,
um em Humanidades, Culturas e Artes, um em Imagem e Som, um em
Educacdo, Arte e Historia, um em Estudos Linguisticos e Literarios, um
em Teoria Literaria e Critica da Cultura, um em Cultura Visual, um em
Artes, um em Histdria, um em Estudos Populacionais e Pesquisas Sociais
e um em Memoéria, Linguagem e Sociedade.

A maior parte das pesquisas, 30 trabalhos, foi realizada em
universidades publicas federais e estaduais situadas nas quatro regides
citadas do pais. As outras nove pesquisas foram desenvolvidas em
universidades particulares situadas no sudeste, sul e nordeste do Brasil.
Das pesquisas realizadas em universidades particulares, cinco foram
desenvolvidas na Pontificia Universidade
Cat6lica/lPUC/MG/RS/SP/PE/R] e as demais foram realizadas na
Universidade do Sul de Santa Catarina/UNISUL, na Universidade do
Grande Rio/UNIGRANRIO/RJ, na Universidade Presbiteriana
Mackenzie/SP e na Universidade do Vale do Rio dos
Sinos/UNISINOS/RGS. Sendo uma pesquisa em cada uma dessas
universidades.
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Com relacdo aos recortes e objetos das pesquisas, observei que,
diferente dos artigos analisados, a maior parte esta relacionada a producéo
de cinema LGBTQ nacional, ou vinculada a contextos de experiéncia
LGBTQ no Brasil nos quais o cinema é o objeto do estudo. Sdo ao todo
20 trabalhos sobre este tema. Dois trabalhos tratam especificamente do
homoerotismo masculino e um sobre o homoerotismo feminino no cinema
brasileiro. O primeiro estuda o tratamento geral das representaces do
homoerotismo masculino a partir de filmes nacionais dos anos 1930 a
contemporaneidade e o segundo é sobre dois filmes brasileiros, A festa da
menina morta (Matheus Nachtergaele, 2008) e Do comego ao fim (Aluizio
Abranches, 2009). O trabalho sobre homoerotismo feminino cita a
perspectiva pos-estruturalista como referencial tedrico e analisa seis
longas-metragens nacionais ndo informados. Outro trabalho estuda
documentérios queer produzidos no sul do Brasil de 2000 a 2014. Neste,
observam-se personagens LGBTQ nos filmes e se investigam as posturas
éticas das obras, os dispositivos estilisticos e técnicos utilizados e quais as
representacdes que este cinema tem figurado na concepgdo de um discurso
e de uma estética nacionais queer. Outra pesquisa aponta para as
corporalidades masculinas em filmes de pornografia masculina brasileira.
Dois outros trabalhos objetivam o olhar sobre o cinema considerado queer
gue foi produzido no Brasil. A primeira pesquisa observa os filmes
realizados no Brasil até 0s anos de 1950 na perspectiva queer e a segunda
analisa a producdo do cineasta pernambucano Jomard Muniz de Britto,
iniciada na década de 1970, e a construgdo de um discurso filmico sobre
as dissidéncias sexuais e de género na perspectiva queer. Outro trabalho
aponta para a analise dos filmes brasileiros A Febre do rato (2011) e
Tatuagem (2013), ja citados nos artigos, e a relacdo destes filmes na
producdo de novas abordagens pedagdgicas mais inclusivas na educagao.
Outra pesquisa analisa o documentario Dzi croquetes (Tatiana Issa,
Raphael Alvarez, 2009) e as micropoliticas de corpo, género e sexualidade
que o filme apresenta como modos de subjetivagéo queer, em face de uma
experiéncia teatral-contestatoria no Brasil dos anos 1970. Duas pesquisas
com o foco também em documentarios apontam para o estudo do olhar
cinematogréfico sobre as representagcdes de personagens transexuais,
travestis e transgéneros. A primeira pesquisa analisa estas representacdes
por meio dos filmes Meu amigo Claudia (Dacio Pinheiro, 2009), Dzi
croquetes (2009) e Bombadeira (Luis Carlos de Alencar, 2007) e a
segunda por meio do documentario Kétia (Karla Holanda, 2012). Outro
trabalho analisa a descoberta do homoerotismo masculino através de
curtas-metragens brasileiros e outro a partir do cinema feito com uma
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Camera Super 8. Neste ultimo, o tema do trabalho ¢ “Parahyba masculina
feminina neutra”.

Ha também uma pesquisa que observa o cinema brasileiro
produzido de 1961 a 2000 pela perspectiva de género e outra que analisa
dois curtas-metragens baianos a fim de contextualizar a retomada da
meméria da mulher, da década de 1970, pelas mulheres transexuais da
década de 2010. Nesta Gltima, o autor explicita a utilizacdo da
metodologia arqueoldgica de Michel Foucault para a analise dos filmes.
Outra pesquisa é sobre a questdo da identidade homossexual no cinema
contemporaneo  observada pelo viés de entrevistas com
participantes/espectadores/fas de um grupo de militancia LGBTQ
denominado “Estrutura¢do”. H4 também um trabalho que observa as
experiéncias sexuais de pessoas LGBTQ em um cinema carioca
considerado de sexo casual e outro sobre a identidade e a representacdo
do homem gay no filme Madame Satd (Karim Ainouz, 2002). Por fim, ha
uma pesquisa sobre a fabricacdo midiatica das homossexualidades através
do programa de TV Fica comigo gay, outra sobre as relagdes de género
no longa-metragem nacional Hoje eu quero voltar sozinho (Daniel
Ribeiro, 2014) e uma Ultima sobre a avaliacdo estética de alguns filmes
brasileiros observados sob a légica da frivolidade, do dandismo e da
improdutividade queer como nortes conceituais das discussdes.

Além das teses e dissertacBes vinculadas ao cinema LGBTQ
nacional, ha ainda pesquisas com diversos recortes relacionadas ao
cinema LGBTQ e disponibilizadas, a partir dos descritores citados, pelo
portal da CAPES. Uma delas é a anélise das representagdes sociais de
homossexuais, observadas através de 13 cartazes de filmes gays
traduzidos do inglés para o portugués do Brasil. Sdo analisados 0s
elementos verbais e as imagens através dos quais o autor concluiu que tais
cartazes oscilam na representacdo de estere6tipos de subordinacdo e de
legitimacédo da conjuntura queer.

Outro trabalho analisa o conceito de “metronormatividade” a partir
dos filmes latino-americanos Madame Sata (2002), XXY (Lucia Puenzo,
2007) e Pelo malo (Mariana Rondén, 2013). O estudo pretende traduzir a
nocdo em questdo a luz do contexto latino-americano, buscando a
decolonizacdo do conceito em funcdo de sua legitimagdo enquanto um
discurso universalista.

Outra pesquisa aponta para a analise do cinema queer como forma
de repensar novas possibilidades de abordagem para o trabalho com
género e sexualidades no ensino das linguas estrangeiras. Ha também um
estudo sobre os modos de representacdo de personagens gays no cinema
de animacao e outro sobre personagens gays no cinema estrangeiro. Neste
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ultimo, os filmes analisados foram: Gaiola das loucas (La cage aux folles,
Edouard Molinaro, 1978), Sera que ele é? (In & out, Frank Oz, 1998) e
Cruzeiro das loucas (Boat Trip, Mort Nathan, 2002).

Outras analises apontam para filmes LGBTQ estrangeiros mais
atuais ou bastante antigos e pesquisas relacionadas a cineastas com
bastante notoriedade. Em uma destas pesquisas, vé-se 0 estudo sobre o
homoerotismo feminino por meio dos filmes Azul é a cor mais quente (La
vie d'Adele, Abdellatif Kechiche, 2013) e Carol (Carol, Todd Haynes,
2015). Uma pesquisa analisa o cinema de Gus Vant Sant cuja Trilogia da
Morte (Gerry/Gerry — 2002, Elefante/ Elephant — 2003 e Ultimos
dias/Last Days — 2005) se aproxima do New Queer Cinema.

H& também um estudo sobre a analise dos corpos femininos a partir
dos filmes Quanto mais quente melhor (Some Like It Hot, Billy Wilder,
1959), Transamérica (Transamerica, Duncan Tucker, 2005), Elvis &
Madona (Marcelo Laffitte, 2010) e A pele que habito (La piel que habito,
Pedro Almodoévar, 2011).

Quanto as pesquisas relacionadas ao cineasta espanhol Pedro
Almodovar, foram encontrados sete trabalhos cujo recorte do objeto
privilegia alguns aspectos de sua cinematografia. Além de
problematizacGes diversas sobre sua obra e a relacdo desta com as
guestdes de género e sexualidades, os filmes mais citados nas pesquisas
acerca do cineasta e roteirista espanhol sdo A lei do desejo (La ley del
deseo, 1987), Ma educacdo (La mala educacion, 2004), Matador
(Matador, 1986) e Labirinto de paixdes (Laberinto de pasiones, 1982).

Ha uma pesquisa sobre HIV//Aids, género e sexualidades em filmes
hollywoodianos, uma sobre género e sexualidades na escola com filmes
diversos e uma sobre a recepgdo filmica com criancas e adolescentes a
partir do filme Tomboy (Tomboy, Céline Sciamma, 2011).

Ao explicitar os objetos de estudo e os objetivos gerais das
pesquisas de mestrado e doutorado, observei (1) que os enfoques
principais dos estudos estdo voltados, em sua maior parte, para a analise
de filmes de ficcdo e a relacdo destes com as questbes de identidade de
género e sexualidades. Da mesma forma que os artigos analisados, foram
poucos 0s documentarios que se tornaram objeto de estudo das pesquisas
académicas. No entanto, € interessante observar que nos quatro trabalhos
sobre documentarios nacionais, em que alguns sdo mais conhecidos e
outros menos, (2) todos eles problematizam experiéncias reais de pessoas
transexuais, travestis, queers e/ou de identidade transgénera. Por outro
lado, diferente dos artigos, (3) apenas 11 pesquisas académicas, das 39
observadas, tinha como objeto central, ou em seu corpus analitico, filmes
com personagens denominados queers e/ou com identidades das
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“margens”. Além disso, (4) vé-se uma diversidade de temas envolvendo
0 cinema LGTQ, porém nenhum dos trabalhos foca especificamente na
“identidade” bissexual. Esta categoria identitaria também ndo aparece em
nenhum dos artigos analisados. Observei ainda (5) que a maior parte das
pesquisas de mestrado e doutorado é sobre o “homoerotismo masculino”
e/ou a identidade “gay” no cinema e (6) apenas dois trabalhos discutem,
especificamente, o “homoerotismo feminino” e/ou a identidade “lésbica”.

Também nos artigos publicados, encontrei somente dois trabalhos
gue problematizam questdes relacionadas as lesbianidades através do
cinema. Em um dos artigos, o filme de temaética lésbica Carol (2015) faz
parte do corpus da pesquisa, mas o objetivo geral do estudo é “apontar a
existéncia de uma virada no cinema queer do final dos anos 1990 para 0s
anos 2010, marcada pela substituicdo de uma pedagogia sociocultural por
uma pedagogia dos desejos” (SARMET; BALTAR, 2016, p. 50). Outros
filmes, além do citado, também fazem parte dessa pesquisa, por isso ndo
se pode dizer que o trabalho é um estudo especifico voltado para questdes
de leshianidades. Somente o artigo cujo titulo é O choque do real na
narrativa cinematogréafica Azul é a Cor Mais Quente: reflexdes sobre
cultura e estética (2017) “aborda a representacdo cinematografica de
praticas homoeréticas femininas, buscando compreender como esses
elementos se constituem em uma negociagdo entre cultura e estética.”
(Otacilio AMARAL FILHO; Sérgio do E. S. FERREIRA JUNIOR;
Tarcizio MACEDO, 2017, p. 21).

Curiosamente, além de o Gltimo artigo citado ter sido realizado
somente por homens cis, tanto nos dois artigos publicados em revistas
guanto nas duas dissertagGes que tratam especificamente ou tem em seu
corpus uma obra que discute a experiéncia léshica, os mesmos filmes
Carol e Azul é a cor mais quente foram utilizados como objetos do estudo.

Quanto a nacionalidade dos filmes pesquisados, fora os brasileiros
ja citados e de acordo com o que esta descrito nos resumos, (7) vé-se que
os filmes espanhdis sdo maioria nos estudos académicos brasileiros. Isto
se da por causa do expressivo cinema de Pedro Almodévar e sua
abordagem recorrente de situagfes ficcionais nas quais personagens
LGBTQ se encontram em geral representados/as. Em seguida, (8) as
pesquisas académicas analisam, em sua maior parte, filmes norte-
americanos e, por fim, (9) franceses. E importante salientar ainda (10) a
presenca de pesquisas envolvendo o estudo do cinema LGBTQ voltado
para questfes educacionais. De maneira semelhante as perspectivas
observadas nos artigos, este tema, embora também com poucos estudos
realizados, revela-se sensivel e relevante aos/as pesquisadores/as, ao
considerarem o cinema LGBTQ enquanto ferramenta pedagégica
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significativa em suas estratégias metodoldgicas, a fim da desconstrucédo
continua, em ambito educacional, do status quo cis e heterocentrado.

Ao final das andlises dos artigos, dissertacdes e teses cujos temas
vinculam o cinema as questdes relacionadas as identidades de género e
sexualidades ndo-normativas, algumas consideracfes podem ser feitas. A
primeira, € a meu ver a mais importante, é a constatagdo do numero
crescente de estudos realizados no Brasil refletindo sobre (e avaliando) o
papel relevante do cinema LGBTQ nos diferentes ambitos que envolvem
0s processos de constituicdo subjetiva do/a espectador/a LGBTQ e do
publico em geral. Além disso, tais estudos apontam para as necessarias
transformac0es sociais e politicas relacionadas as diferentes minorias, que
este cinema, em particular, vem propondo e discutindo.

A énfase reflexiva sobre o papel do cinema, em geral, como
produtor de imagens, modelos ou regimes de “verdade” subsidiou, nos
estudos observados, a maior parte das analises especificas acerca do
cinema LGBTQ e seu lugar enquanto instrumento favorecedor ou
desfavorecedor (por vezes de forma concomitante) da formagédo e/ou
desconstrucdo de identidades coletivas. As pesquisas demonstram como
tais identidades podem ser fortalecidas ou fragilizadas em virtude do
enfoque que o cineasta, roteirista, etc. dé a estes temas no processo de
concepcao da obra.

Considero esta questdo uma das principais preocupagdes teoricas
dos/as pesquisadores/as, pois ora observam o cinema LGBTQ como
agente de significativas transformacdes socio-politicas e culturais, ora 0
veem como mantenedor do status quo. Esta ambiguidade presente nos
filmes, ao serem construidos por meio da visdo de mundo de seus
criadores, permite que este cinema seja analisado tanto pelo ponto de vista
do que escapa a estes/as criadores/as, e que esta na obra pois é subjacente
a esta, quanto pelo que os cineastas, roteiristas, etc., quiseram
conscientemente comunicar ao publico a partir da concepcdo de
determinado roteiro, cena ou filme como um todo.

Outras duas constatacdes importantes na avaliacdo dos trabalhos, é
a total auséncia de pesquisas académicas sobre bissexualidades e o
pequeno quantitativo de estudos sobre leshianidades no cinema. Com isso,
identifiquei in loco a necessidade de uma maior contribui¢do aos estudos
cientificos relacionados a estas “categorias identitarias”, pelo incremento
de novas pesquisas sobre estes temas e a ampliagdo do foco de estudo nas
relagGes entre 0 cinema e as sexualidades.

Um aspecto também importante observado neste levantamento foi
0 pequeno quantitativo de trabalhos brasileiros voltados para o cinema
LGBTQ (nacional ou estrangeiro) das décadas de 1980 e 1990. Ha alguns
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artigos, dissertagdes e teses que pesquisam filmes produzidos ou exibidos
antes ou ao longo destes recortes historico-temporais, porém estes
trabalhos estdo em minoria e, em geral, pouco analisam a relagéo entre o0s
filmes e a sociedade brasileira nos periodos citados. Por isso acredito ser
relevante o olhar analitico para o cinema que foi produzido e/ou exibido
no Brasil nas décadas em questdo (incluindo o olhar do/a pesquisador/a
sobre o contexto nacional neste estudo), pois tal analise pode vir a
contribuir para uma maior compreensao das dindmicas sociais e politicas
que operavam por aqui naqueles momentos, em contraponto ou em
consonancia com as que operam hoje, e que o cinema LGBTQ ajudou nédo
s0 a iluminar como também construir, desconstruir ou manter.

Outro aspecto importante constatado no levantamento foi a quase
total auséncia de estudos sobre filmes LGBTQ produzidos no Oriente. Um
Unico filme, A Luta pela beleza (Beautiful boxer, Ekachai Uekrongtham,
2003), produzido na Tailandia, é objeto de estudo entre as 73 pesquisas
analisadas.

O cotejo de olhares culturalmente distintos sobre a tematica
LGBTQ construidos por meio do cinema nos permitiria compreender e
avaliar as diferencas e proximidades de cada olhar e compara-las com os
modos de ver, viver e conceber a sexualidade e a identidade de género em
algumas sociedades no Ocidente e no Oriente. Acredito que esta busca por
um olhar transcultural sobre os temas em questdo pode vir a favorecer a
diminuicdo das distdncias que nos separam e gerar uma aproximagao
maior em face daquilo que nos é similar e/ou distinto. Na pesquisa de
doutorado em curso, tanto o filme A luta pela beleza quanto a produgéo
de Hong Kong Felizes Juntos (Chun Gwong Cha Sit, Wong Kar-Wai,
1997) fazem parte do corpus do estudo. Ambos os filmes foram exibidos
no Brasil, o primeiro apontando para discussdes sobre transexualidades
femininas e o segundo sobre homossexualidades masculinas.

Outro item relevante a ser considerado na pesquisa de doutorado
que foi realizada € 0 aspecto de revisionismo cultural que o cinema
LGBTQ produzido no Brasil e na América Latina vem propiciando nos
estudos académicos atuais. O carater pds-colonial destes estudos nos faz
sair do aparentemente conhecido, 0 cinema norte-americano que nos
colonizou, e olhar para o que pode melhor nos orientar culturalmente, que
reconhecemos como parte integrante de nossas proprias dindmicas de
experiéncia sociocultural. Desta forma, diferente do aprendizado pelo o
que nos ¢ “estranho” como exposto antes, a proposta agora & o
aprendizado pelo que nos € habitual e, por isso, percebido até entdo como
sem importancia ou banal.
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No tocante aos referenciais conceituais dos trabalhos analisados,
observei que boa parte deles enfatiza a perspectiva de compreensdo do
cinema como produtor de “verdades” sobre os corpos, modos de vida etc.
Tal compreenséo sobre o cinema se deve tanto a perspectiva foucaultiana
relacionada ao conceito de discurso e de dispositivo (em particular o da
sexualidade), quanto a implicagdes destes conceitos no que se refere a
constituicdo e organizacédo dos sujeitos. Além disso, veem-se importantes
desdobramentos tedrico/criticos relacionados a este e outros conceitos de
Michel Foucault revistos por Judith Butler, dentre outras/os
pesquisadoras/es vinculadas/os aos estudos de género, feministas e de
sexualidades. A dendncia do enfoque androcéntrico e heterossexual na
concepcao do filme por Teresa de Lauretis € um dos exemplos de como
estes estudos podem também influenciar no olhar analitico do/a
pesquisador/a ao se debrugar sobre o cinema LGBTQ. A maneira como
Iésbicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais, transgéneros e queers séo
representados/as/es nos filmes produzidos por/em sociedades cis e
heterocentradas, permite-nos analisar como estas categorias vém sendo
construidas e, assim, amplificar o nosso olhar critico sobre tais
representacdes. Ao observa-las criticamente com base nos diferentes
dispositivos que, segundo Foucault, incidem na construcdo dos discursos
que permeiam as representacdes socioculturais, podemos constatar de que
maneira elas estdo reproduzindo os padrdes cisheteronormativos e/ou
contestando-os através do cinema.
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CAPITULO 4 — A PRESENCA DA VIOLENCIA NO DISCURSO
CINEMATOGRAFICO DAS HOMOSSEXUALIDADES
MASCULINAS: SEXUALIDADES E IDENTIDADES DE GENERO
MARGINALIZADAS PELOS PERCURSOS FICCIONAIS DO
CINEMA LGBTQ

“Nao ¢ o homossexual que € perverso, mas
a sociedade em que ele vive.”
Rosa von Praunheim?t

“Todo mundo nesse ramo ganha muito
dinheiro. E eles ttm medo de que isso tudo
acabe. E por isso que a maioria nesse ramo
seja conservadora. A maioria que maneja
grandes negocios sdo conservadores. Os
grandes jornais tém lideres conservadores.”

Daniel Melnick®,

A producéo cinematografica LGBTQ exibida no Brasil a partir dos
anos 1980 e que foi mediada primeiramente pelo cinema, depois pelo
VHS!6 TV (aberta e a cabo), DVDY, BLU-RAY!8 e mais recentemente

114 Cineasta e ativista gay alem&o. Rosa utiliza este nome em funcéo do triangulo
rosa, simbolo representativo dos LGBTQs durante o nazismo, e que configurou o
exterminio de milhares de pessoas.

15 CELLULOID closet, 1995

116 < 3 sigla para Video Home System (Sistema Video Caseiro). Um sistema de
gravacdo de 4udio e video inventado pela JVC que foi langado em 1976. [...]. No
Brasil, o sistema foi introduzido na década de 1980.” Carolini BASSO; Mariana
GOMES; Luriam FREI, A histéria do VHS, 2013.
https://ahistoriadacomunicacao.wordpress.com/2013/04/01/a-historia-do-vhs/
(Acesso em: 11 de jun. 2018).

Ur«pvD (Digital Video Disc) ¢ uma midia de armazenamento de dados que veio
para substituir o CD-ROM e o VHS. [...] A histéria do DVD se inicia nos
primeiros anos da década de 90, mais precisamente em 1994. [...] Em 1996, foi
langado nos Estados Unidos o primeiro filme em DVD: Twister. No Brasil, em
razdo da forte desvalorizacdo do real em 1999, a midia s6 comegou a se
popularizar bem depois, a partir de 2002.” http://www.historiadetudo.com/dvd
(Acesso em: 11 de jun. 2018).

118 “Nova midia 6ptica capaz de armazenar quantidade de dados maior, conteado
em alta resolucdo melhor que o DVD, e assim fazer com que este vire historia
assim como o CD, fita cassete. Seu desenvolvimento se deu a partir de 2000 por
grandes empresas de eletronicos.”
https://ahistoriadacomunicacao.wordpress.com/2013/04/01/a-historia-do-blu-
ray/comment-page-1/ (Acesso em 11 de jun. 2018).


http://www.historiadetudo.com/dvd
https://ahistoriadacomunicacao.wordpress.com/2013/04/01/a-historia-do-blu-ray/comment-page-1/
https://ahistoriadacomunicacao.wordpress.com/2013/04/01/a-historia-do-blu-ray/comment-page-1/
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pelo YouTube e NETFLIX, dentre outros canais atuais de exibicdo pela
internet, aos poucos foi se expandindo e hoje estd de certa forma
“popularizada”. E so6 averiguarmos na internet e observarmos o
significativo nimero de filmes que foram produzidos neste Gltimo
decénio, se comparado ha algumas décadas, e a abrangéncia de divulgagédo
que eles tém, bem como suas diferentes formas de veiculagéo.

Quer seja pela propria internet, que democratizou e viabilizou o
acesso a muitos destes filmes que ndo chegam as salas de exibicédo, ou
através da presenca de alguns deles em ceriménias de premiag¢do do
cinema de abrangéncia mundial como o Oscar, os festivais Berlim e
Cannes, por exemplo, o cinema LGBTQ vive hoje dias bem melhores do
que os vividos no inicio dos anos 80 do século XX.

Da historica vitoria de “Moonlight” no Oscar,
passando por producdes premiadas nos Festivais de
Sundance (“Me Chame pelo Seu Nome”, “Os
Iniciados”, “Ratos de Praia”, “Noviciado”), Berlim
(“Uma Mulher Fantastica”) e Cannes (“120
Batimentos por Minuto”) — e, no Brasil, a
repercussdo e recepcio de longas como “Corpo
Elétrico”, “Divinas Divas”, “Meu Corpo E
Politico” e “As Boas Maneiras” —, 0 ano [de 2017]
tem sido aclamado como um marco historico na
visibilidade e na producéo de filmes com histdrias
LGBTQ (Daniel OLIVEIRA, 2018).

O diretor Marcelo Caetano!®, no entanto, diz que “mesmo com a
aclamacdo e premiacdo desses filmes, e a chegada de varios deles ao
circuito de salas, a distribuicdo e a exibicao ainda constituem um grande
desafio para produgdes queer no Brasil” (OLIVEIRA, 2018). Apesar deste
desafio nacional, o cenério atual no que concerne a producdo e a
visibilizacdo do cinema LGBTQ mudou de maneira significativa em
relacdo ao que acontecia no inicio dos anos 1980.

A partir do livro Cine arco-iris — 100 anos de cinema LGBT nhas
telas brasileiras, publicado por Stevan Lekitsch em 2011, vé-se que, na
década de 1980, houve um pequeno crescimento no ndmero de filmes
exibidos no Brasil, 48 ao todo, se comparado aos 39 exibidos nos anos
1970. Nas décadas seguintes, no entanto, este nimero s6 cresceu, € muito,
até a expressiva soma de 491 da década em curso. Sobre a década de 80
h4, no livro de Lekitsch, o registro de um quantitativo de 13 filmes sobre

119 Diretor do filme nacional com tematica LGBTQ Corpo Elétrico (2017), que
participou da producdo de outros filmes de mesma tematica.
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lesbianidades exibidos no Brasil, 26 sobre homossexualidades
masculinas, apenas um sobre bissexualidades, dois sobre
transexualidades, dois sobre dragqueens e quatro sobre transformismos
nos quais os/as personagens ndo sdo necessariamente gays, léshicas ou
pessoas transexuais, travestis ou transgéneras, mas se vestem e se
apresentam socialmente como se fossem de um género diferente do seu,
os/as croosdress.

Nos anos 1990, o nimero de filmes exibidos por aqui cresceu um
pouco, mas apenas no segmento de filmes gays que sempre se mostrou
majoritario em relacdo as outras representac@es de identidades sexuais e
de género. Sdo 10 filmes sobre léshicas, 36 gays, um bissexual, dois
transexuais, dois sobre dragqueens e quatro sobre transformismos.

Ja de 2000 a 2009, final do recorte histérico-temporal da pesquisa
realizada por Lekitsch, o quantitativo de filmes LGBTQ exibidos no
Brasil (ou veiculados em VHS e DVD) cresceu de forma significativa,
embora o nimero dos filmes gays continue a ser 0 mais expressivo. No
entanto, surgem filmes sobre travestilidades e pessoas intersexo que, de
acordo com o inicio do recorte temporal da pesquisa em curso, Sdo
identidades sociais que pouco haviam sido representadas até entdo pelo
cinema que foi exibido nas salas brasileiras. Sdo 17 filmes sobre léshicas,
78 filmes gays, trés sobre bissexualidades, dois sobre transexualidades,
sete sobre travestilidades, um sobre dragqueens e um sobre
intersexualidades. Como se pode perceber, hd um crescimento
significativo de filmes exibidos no Brasil a partir dos anos 2000. O
numero total é de 99 filmes, quase o dobro dos 55 da década anterior.

Quanto ao decénio atual, este nimero se amplia ainda mais. Em
uma contagem dos filmes e séries LGBTQ produzidos até o0 momento e
que aparecem divulgados no site http://filmesgays.net/, ha um total de 491
filmes e séries realizados entre 2010 e junho de 2018. Um nimero quase
cinco vezes maior do que o que foi exibido no Brasil nos anos 2000. Por
mais que a maior parte destes filmes ndo tenha sido exibida nas “telas
brasileiras” por dificuldade de distribuigdo, conforme apontou o diretor
Marcelo Caetano, ou de ser veiculada por meio da TV, DVD ou BLU-
RAY, hé outras possibilidades de recepcao que se ddo por meio de sites
de exibigdo e/ou eventos nos quais tais filmes podem vir a ser conhecidos,
como festivais ou mostras de cinema queer!?’. Desta forma, apesar das

120 No Brasil ha varias mostras de cinema relacionadas as questdes de género e
sexualidades LGBTQ, além do Festival Mix Brasil, evento pioneiro, que acontece
anualmente na cidade de Sao Paulo desde 1993, organizado por André Fischer e
Jodo Federici.
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limitagGes ainda existentes, ha hoje em dia, além de uma maior producéo
de filmes LGBTQ, um maior conhecimento e veiculacdo dos mesmos a
partir das diferentes formas de divulgacdo e exibicéo.

Tal producdo cinematografica vem sendo realizada por diferentes
artistas e produtores que, na contramio ou “na mao” do status quo,
contribuem para a construgdo de um panorama discursivo diverso, porém
significativo hoje e mesmo ontem, ja que se relaciona a identidades de
género e sexuais até pouco tempo invisibilizadas e ainda discriminadas.

No inicio dos anos 1980, a producéo de filmes LGBTQ ainda era
pequena e em geral comedida na forma de exposicdo das tematicas, salvo
algumas excecBes que foram realizadas por diretores de vanguarda.
Muitas vezes essa produgdo foi censurada para uma “melhor”
receptividade do grande publico que, mesmo assim, ainda a rejeitava.
Hoje em dia, no entanto, o espago politico e sociocultural da discussdo de
tais temas se ampliou, a producéo de filmes vinculada a estes cresceu e se
tornou mais bem recebida pelo grande publico, agucando o interesse
comercial da indUstria de cinema mainstream, em especial a norte-
americana, que viu nas questdes LGBTQ um novo fildo de lucratividade.

Tanto Moonlight quanto Me chame pelo seu nome,
e varias outras produgdes que marcaram a historia
do cinema com romances gays, ficaram presos em
um circuito mais restrito e festivais. A grande
proposta de Com amor, Simon — que conta a
historia de Simon (Nick Robinson), de 17 anos,
prestes a assumir a orientagdo sexual para a familia
—, € exatamente sair desse circuito para chegar ao
grande publico, com uma histéria tipicamente
romantica, e a mensagem de que a
representatividade de um jovem LGBT importa.
Parece que a producdo esta seguindo o rumo certo:
apds a estreia nos cinemas norte-americanos, ha
duas semanas, o filme — que teve producdo e
distribui¢do dos estidios 20th Fox e que custou
cerca de US$ 17 milhdes — ja arrecadou US$ 33
milhdes. Baseado em livro de Becky Albertalli, o
filme foi dirigido por Greg Berlanti, com ampla
experiéncia em séries infantojuvenis, que vdo de
Riverdale a Everwood (UAIE+ CINEMA, 2018).

Além do viés industrial e comercial, a producdo de cinema LGBTQ
vem também, desde aquele primeiro momento do inicio do recorte desta
pesquisa, sendo realizada por alguns cineastas ‘“autorais” que se
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propuseram a criar obras mais livres, conceitual e esteticamente, e mais
arrojadas na abordagem dos multiplos matizes que compde o “arco-iris”
da diversidade sexual e identidade de género humanas. Estes artistas mais
independentes, consequentemente, enfrentaram e enfrentam hoje ainda o
embate pela preservacao de suas ideias e “visdes” criativas em face das
impositivas concessdes a serem realizadas pelos interesses comerciais.
Tais concessdes reproduzem e reforcam o carater tradicionalista que, em
geral, sempre regeu 0 mercado produtor e consumidor de cinema.

A fim de atrair o interesse do mercado consumidor, a indUstria
cinematografica necessita estimular o prazer do/a espectador/a para que
ele/a retorne as salas de cinema todas as vezes que novas produgdes forem
langadas, pois esta é a estratégia de manutencdo da engrenagem
comercial, movida e sustentada pela mola-mestra do capital. A esse
respeito, Chistian Metz (1980, p. 22) diz que “a economia libidinal,
(prazer filmico sob sua forma historicamente constituida), manifesta deste
modo sua ‘correspondéncia’ com a economia politica (o cinema atual
como empresa de mercado) [...]”.

Assim, conseguir driblar esse aparato
“técnico/psiquico/ideologico” sem sair totalmente dele ou enfrenta-lo de
forma a viabilizar a produgdo de um filme sem a perda de sua integridade
original, é a tarefa a que todos/as os/as envolvidos/as na realizagdo de
cinema estdo convocados a participar. Esta tarefa, por sua vez, parece ser
mais ardua ainda para os/as artistas que se propdem a produzir filmes
sobre questOes relacionadas as sexualidades e identidades de género
dissidentes, pois o “olhar” sobre tais categorias no cinema, dentre outras
minoritarias, sempre esteve submetido aos valores normativos e
dominantes dos produtores de cinema (em geral homens brancos e
heterossexuais) que, por meio de suas produgdes, pretendem reiterar os
valores a que servem e justificar a presenca deles nos filmes com a
prerrogativa de atender ao suposto interesse do grande publico.

Graeme Turner (1997, p. 146) afirma que a ideologia de um filme
ndo é expressa por meio de alusdes diretas sobre a cultura, mas que esta
presente na “estrutura narrativa e nos discursos usados — imagens, mitos,
convencdes e estilos visuais.” Segundo o autor, os interesses politicos das
instituicGes cinematograficas determinam a escolha dos filmes que serdo
produzidos e, em Ultima instancia, 0s que poderdo ou nao ser Vvistos.

Ao examinarmos a atuacdo destas instituicOes,
vemos a natureza do interesse a que servem, 0s
objetivos que perseguem e qual o significado de sua
funcdo para o publico, a industria cinematografica
e a cultura como um todo (TURNER, 1997, p. 131).
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E com o foco na pluralidade destes “olhares” filmicos exibidos no
Brasil, e que a meu ver construiram e continuam a construir parte dos
discursos que se tem hoje acerca das questdes LGBTQ que pretendo
seguir, a fim de identificar, descrever e analisar, através da inter-relacdo
entre diferentes obras e contextos de producéo diversificados, as possiveis
tendéncias dominantes presentificadas através de seus discursos
recorrentes.

Ao longo da recepcdo dos filmes para a pesquisa em questdo,
identifiquei que tal diversidade de discursos, embora aparentemente
ampla e heterogénea, segue, em funcédo do recorte tematico escolhido, por
caminhos as vezes similares e que reforcam a manutengdo das
homossexualidades na esfera da anormalidade. Tal encaminhamento
dominante identificado nos filmes ndo sé estaria reforcando os
esteredtipos pejorativos e o0s estigmas injuriosos vinculados as
sexualidades dissidentes, mas também reiterando o intento estatal
normalizador que, desde muito, rege a concepcdo moderna de
sexualidade. Sobre esta concepcéo, o historiador Paul Veyne (2014), ao
refletir sobre a nogdo de discurso em Foucault, observa que a
denominagdo e o consequente contexto moral que rege o significado da
relacdo sexual entre os corpos vdo variar de acordo com as diferentes
formag@es discursivas que norteiam cada cultura e sociedade ao longo dos
tempos. Para o autor,

chamaremos de “prazeres” da Antiguidade, de
“carne” medieval e de “sexualidade” dos modernos.
Trata-se de trés ideias gerais que 0s homens
formaram  sucessivamente sobre o nlcleo
incontestavelmente real, provavelmente trans-
histérico mas inacessivel, que se encontra por
detras delas. Inacessivel ou antes impossivel de ser

extraido: fariamos dele fatalmente um discurso”
(VEYNE, 2014, p. 18).

Assim, o discurso normalizador vinculado a nogdo moderna de
sexualidade vem, desde o século XVIII, instituindo a cisgeneridade e a
heterossexualidade como as condic¢des “naturais” acerca da identidade de
género e da conduta sexual. E é por este motivo e contexto que tais
condicdes, ainda hoje continuam a ser compreendidas socialmente como
as Unicas expressdes saudaveis, legitimas e consequentemente aceitaveis
no que concerne ao comportamento sexual e a identidade de género
individuais.
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O século XVIII, ou a ldade Cléssica, implantou
todo um aparelno de Estado, com seus
prolongamentos e seus apoios em diversas
instituicdes. [...] Ele aperfeicoou uma técnica geral
de exercicio do poder, técnica transferivel a
numerosas e diversas instituices e aparelhos. [...]
Essa técnica geral do governo dos homens
comporta um dispositivo tipico, que €é a
organizacdo disciplinar [...]. Esse dispositivo tipo é
finalizado pelo qué? Por algo que podemos chamar,
acho eu, de “normaliza¢do” (FOUCAULT, 2001, p.
61).

Com relagdo & homossexualidade e a transferéncia estatal do poder
normalizador para diferentes instituicdes e aparelhos, Foucault observa
que é no século XIX, no ambito da psiquiatria, que se inicia a ideia de
anormalidade relacionada a esta orientagcdo sexual.

Em 1870, Westphal, nos Archives de neurologie,
descreveu os invertidos. E a primeira vez que a
homossexualidade aparece como sindrome no
interior do campo psiquiatrico. E depois toda uma
serie... Os masoquistas aparecem por volta de 1875-
1880. Haveria enfim toda uma historia desse
pequeno povo de anormais, toda uma histéria
dessas sindromes de anomalia que emergem na
psiquiatria praticamente a partir de 1865-1870 e
que vao povoa-la até o fim do século XX
(FOUCAULT, 2001, p. 61-395).

Em outros momentos do estudo, porém, observei que mesmo nos
filmes de cineastas “autorais”, autoidentificados como gays ou bissexuais,
e que se contrapdem ao status quo social e/ou da indlstria de cinema por
conceberem obras transgressoras e supostamente fora dos padrdes
dominantes, nestas ainda identifiquei implicito certo carater negativo e
daninho vinculado as dindmicas da experiéncia e expressdo das
homossexualidades masculinas. Tal carater insidioso nos discursos
filmicos destes cineastas revelou um curioso paradoxo: embora suas obras
promovam a critica aos valores normativos (ao exercerem um locus de
resisténcia a estes), elas também exercem, ao mesmo tempo, a
retroalimentacdo do contexto socio-politico e cultural estigmatizante e
normalizador que este/a mesmo/a realizador/a pretendeu questionar e
minar.
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No que concerne a esta condi¢do de realimentacdo entre texto e
contexto no ambito das relagcdes entre o cinema, sociedades e culturas,
Robert Stam, Robert Burgoyne e Sandy Flitterman-Lewis (1999)
afirmam, a partir da semiotica social, que apesar da critica ao realismo e
a proposta de separacédo da arte de toda a relacdo com o contexto social e
historico, alguns/mas autores/as defendem que a “natureza codificada e
construida do discurso artistico dificilmente exclui toda referéncia a
realidade” (STAM; BURGOYNE; FLITTERMAN-LEWIS, 1999, p. 243,
traducdo nossa)*?!. Para os autores, mesmo Derrida, que foi utilizado com
frequéncia para justificar o “rechago generalizado de todas as demandas
da verdade™?? queixou-se que sua Vvisdo do texto e contexto ndo tenha
sido compreendida como abarcando o mundo, a realidade, a histdria.
Enfim, que ndo é possivel a suspensdo do referencial que da ensejo a
ficgdo.

As ficgbes filmicas, assim como as literarias,
inevitavelmente pGem em jogo as pressuposicoes
diarias, ndo somente sobre 0 espago e o0 tempo, mas
também sobre as relagBes sociais e culturais. Se a
lingua estrutura 0 mundo, o mundo também
estrutura e d4 forma a linguagem. O movimento ndo
é unilateral. A historia influi na estrutura, no
sistema socialmente vivido (STAM; BURGOY NE;
FLITTERMAN-LEWIS, 1999, p. 241, traducédo
nossa)'?,

Ja quanto ao paradoxo observado nos filmes e que supde uma
relacdo ao mesmo tempo de resisténcia e sujeicdo ao poder normativo,
Judith Butler (2017, p. 101) diz que, para Foucault, o sujeito “[...] nunca
esta totalmente constituido na sujeicdo, mas nela se constitui
repetidamente; e é na possibilidade de uma repeticdo que se repete contra
a sua origem que a sujeicdo adquire seu poder involuntariamente
habilitador”.

12 “naturaleza codificada y construida del discurso artistico dificilmente excluye

toda referencia a la realidade.”

122 1hid., p.243

123 «L a5 ficciones filmicas como las literarias inevitablemente ponem em juego
las presuposiciones diarias, no solo sobre el espacio y el tempo, sino también
sobre las relaciones sociales y culturales. Si el lenguage estructura el mundo, el
mundo también estrutura y da forma al lenguage. EI movimento no es
unidirecional. La historia influye em la estrutura, el sistema socialmente vivido.”
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Com isso posso depreender 0 motivo de encontrar em um mesmo
discurso filmico tanto aspectos de resisténcia quanto de sujeicdo ao poder,
pois a conjuncdo destes aspectos no filme pode estar exemplificando a
no¢do foucaultiana, que sugere que o que subjuga e constrange é, ao
mesmo tempo, o que fornece armas ao sujeito para lutar contra seu proprio
jugo.

O termo que ndo s6 designa, mas que também
forma e enquadra o sujeito — pensemos no exemplo
de Foucault de homossexualidade — impulsiona um
discurso inverso contra 0 proprio regime de
normalizacdo pelo qual é gerado. N&o se trata, é
claro, de uma oposi¢do pura, pois a mesma
“homossexualidade” sera empregada a servigo da
heterossexualidade normalizadora e s6 depois a
servico de sua prdpria despatologizagdo. H& um
risco de o termo conservar o primeiro significado
no segundo. Mas seria um erro pensar que sO de
pronuncié-lo o sujeito transcenderia a normalizacéo
heterossexual ou se tornaria instrumento dela
(BUTLER, 2017, p. 100-101).

Assim, referenciando-me em uma abordagem teérica que
pressupde a consciéncia da sujei¢do do sujeito ao status quo, mas também
de sua resisténcia a ele, proponho-me, ao analisar criticamente o0s
discursos negativos e positivos identificados nos filmes selecionados,
contribuir para uma percepg¢ao mais critica do/a espectador/a LGBTQ e
em geral. Entendo que um/a espectador/a critico/a pode vir a refletir sobre
0 que assiste e, consequentemente, sobre sua condi¢do de sujeicdo e/ou
resisténcia ao status quo. O intuito é identificar de que forma o cinema
vem construindo estes discursos tdo diversos e por vezes tdo paradoxais
(sublinarmente) e o que, por sua vez, eles vém provavelmente fomentando
em ambito socio-politico e cultural e, consequentemente, subjetivo.

A conclusdo do estudo fica a cargo das respostas as seguintes
questbes: o que tem sido mais proeminente nos discursos filmicos
LGBTQ exibidos no Brasil a partir dos anos de 1980? S&o as reiteracdes
performativas'? teorizadas por Butler € que constroem “regimes de

124 «O conceito de performatividade utilizado por Butler deriva de Derrida, ou
melhor, de uma leitura que este fez de Austin. Na teoria dos atos de fala de Austin,
exposta em How to do doing with words, se considera performativa a pratica
discursiva que torna realidade ou produz aquilo que nomeia.” (Patricia
PORCHAT, 2014, p. 39).
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verdade!?® sobre os corpos!?® nos quais tais identidades de género e
sexuais vém sendo subjugadas a uma condicdo de exclusdo ou de menor
valia social? Ou este discurso aponta mais para “linhas de fuga™?” a partir
das quais “se inventam armas novas, para opd-las as armas pesadas do
Estado” (Gilles DELEUZE, 1996, p.72-73)?

4.1 VIOLENCIA, SEXUALIDADE E MASCULINIDADES NA
TRAMA FICCIONAL DO “CINEMA GAY”

Ao assistir ao primeiro longa-metragem previamente definido no
corpus da pesquisa, Parceiros da noite (Cruising, William Friedkin,
1980), a fim de dar inicio as analises dos discursos construidos nos/pelos
filmes e relacionados as homossexualidades masculinas a partir dos anos
1980, identifiquei, de imediato, um primeiro tema inter-relacionado a
outros dois e que se apresentava recorrente em muitos dos filmes com
personagens gays que selecionei para o estudo: a violéncia.

Logo em seguida identifiquei também, neste e em outros filmes,
que diferentes manifestacbes da violéncia, presente nos enredos,
entrelagavam-se a contextos de sexo casual (embora ndo somente) entre
homens gays. Ou seja, a violéncia estava, em geral, sendo apresentada nas
narrativas ficcionais em intima vinculacdo a experiéncia do desejo
homossexual masculino que, em muitos delas, era vivenciado nos filmes
sem o lago afetivo. Observei que o foco das narrativas girava mais em

125 «Se a verdade interna do género é uma fabricagio, e se o género verdadeiro é
uma fantasia instituida e inscrita sobre a superficie dos corpos, entdo parece que
0s géneros ndo podem ser verdadeiros e nem falsos, mas somente produzidos
como efeitos da verdade de um discurso sobre a identidade primaria e estavel.”
(Judith BUTLER, 20186, p. 236).

126 «Q fato de o corpo género ser marcado pelo performativo sugere que ele ndo
tem um status ontolégico separado dos varios atos que constituem sua realidade.
Isso também sugere que, se a realidade é fabricada como uma esséncia interna,
essa propria interioridade é efeito e funcéo de um discurso decididamente social
e publico, da regulagdo publica da fantasia pela politica de superficie do corpo,
do controle da fronteira do género que diferencia interno de externo e, assim,
institui a ‘integridade’ do sujeito.” (Ibid., p.235).

121 “His entdo o que seria necessario fazer: instalar-se sobre um estrato,
experimentar as oportunidades que ele nos oferece, buscar ai um lugar favoravel,
eventuais movimentos de desterritorializagdo, linhas de fuga possiveis, vivencia-
las, assegurar aqui e ali conjuncfes de fluxos, experimentar segmento por
segmento dos continuos de intensidades, ter sempre um pequeno pedago de uma
nova terra” (DELEUZE, 1996, p. 22).
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torno das diferentes expressdes da sexualidade entre gays vivida de forma
descompromissada, por vezes de maneira compulsiva e em geral em
situagdes de risco.

Além disso, observei também um terceiro tema em discussao nos
filmes e que se entrelacava de forma recorrente as imagens de violéncia
relacionadas as expressdes da sexualidade entre homens gays: a
afirmacdo da masculinidade hegemdnica!?® e a consequente excluséo
das dissidentes. Estes enunciados reiterativos de afirmacdo de uma
masculinidade compreendida como viril (e normativa), pronunciados por
personagens homo e heterossexuais, tém, para os primeiros, o objetivo da
desvinculacdo do desejo sexual por outro homem com a consequente
identificagdo deste desejo a identidade homossexual. J& para os
personagens heterossexuais, a reiteracdo de uma masculinidade viril
marca o rechago ante a qualquer forma possivel de identificacdo com a
homossexualidade, bem como justifica o explicito preconceito e rejeicéo
das masculinidades dissidentes, identificadas socialmente como ‘“‘mais
proximas do feminino”.

Tais enunciados de personagens gays e héteros surgem tanto por
meio de performances corporais estereotipadas envolvendo
comportamentos tipicos das masculinidades dominante e dissidentes
quanto através de situacbes e didlogos nos quais tais estereétipos e
modelos normativos vém a tona e sdo reafirmados. Sobre o percurso
sociocultural que envolve a construcdo das masculinidades e a relagdo
desta construcdo com os “fantasmas’ da homossexualidade e do feminino

128 «() conceito de masculinidade hegeménica foi primeiro proposto em relatorios
de um estudo de campo sobre desigualdade social nas escolas australianas. [...]
Os estudos pioneiros foram sistematizados no artigo ‘Towards a New Sociology
of Masculinity’, que criticou extensivamente a literatura sobre ‘o papel sexual
masculino’ e propés um modelo de masculinidades em multiplas relagdes de
poder. Por sua vez, o0 modelo foi sistematicamente integrado a uma teoria de
género socioldgica. As seis paginas resultantes em Gender and Power sobre
‘masculinidade hegemonica e feminilidade enfatizada’ se tornaram a fonte mais
citada para o conceito de masculinidade hegemoénica. [...] A masculinidade
hegemdnica se distinguiu de outras masculinidades, especialmente das
masculinidades subordinadas. A masculinidade hegeménica ndo se assumiu
normal num sentido estatistico; apenas uma minoria dos homens talvez a adote.
Mas certamente ela é normativa. Ela incorpora a forma mais honrada de ser um
homem, ela exige que todos os outros homens se posicionem em relacdo a ela e
legitima ideologicamente a subordinagdo global das mulheres aos homens.”
(Robert W. CONNELL; James W. MESSERSCHMIDT, 1999, p. 242/243/245)
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a assombrarem 0s homens héteros e também muitos gays, Maria Juraci F.
Toneli e Karla G. Adrido (2005) dizem que

o0 corpo sexuado como masculino recebe da cultura
em que esta imerso diferentes significados [...]. Os
tedricos que escrevem sobre as masculinidades, de
Connell a Kimmel, sdo enfaticos em dizer que a
busca de afirmacdo de uma sexualidade que se
distancie de elementos ditos femininos é
marcadamente central na constituicdo das
masculinidades. Assim, a homofobia aparece como
elemento que rege as interrelages dos homens em
seus diversos contextos, de forma tal que busca
afastar e rechacar aproximacGes em torno de
modelos homossexuais, inclusive (TONELI;
ADRIAO, 2005, p. 99-100).

Toneli e Adrido (2005) afirmam ainda, a partir de Kimmel
(1997)'%°, que as mulheres e 0s homens gays se convertem em um outro a
ser antagonizado pelos homens heterossexuais em meio aos processos que
envolvem a construcdo de sua masculinidade viril. A afirmacdo desta
virilidade, por seu turno, da-se a partir de uma projecdo identitaria contra
este outro e que leva a supressdo deste Ultimo, conduzindo o homem
hétero a algar uma posicdo de destaque perante esses outros de forma a
proclamar sua propria virilidade e superioridade.

Em alguns filmes analisados, personagens homossexuais
identificados ao modelo dominante de masculinidade viril reproduzem tal
construcdo identitaria em seu proprio comportamento e suprimem ou
negam sua orientacdo sexual. E, semelhante aos personagens
heterossexuais nos filmes, também rechacam as masculinidades
dissidentes que, supostamente, estariam mais proximas dos
comportamentos ditos “femininos”.

Com estas percepc0es iniciais relacionadas as representacGes das
homossexualidades masculinas (e também da heterossexualidade
dominante) nos primeiros filmes assistidos que pertencem ao corpus do
estudo, um primeiro percurso analitico e metodolégico se revelou fecundo
na pesquisa. Passei a tentar identificar como (onde, quando e de que
forma) uma parcela relevante do cinema com personagens gays vem,
desde a década de 1980, inter-relacionando a expressdo de género e a

¥ KIMMEL, M. (1997). “Homofobia, temor, vergiienza y silencio em la
identidade masculina”. In: VALEDES, T; OLAVARRIA, J. (orgs) (1997).
Masculinidades. Santiago, Isis Internacional/Flasco-Chile (p. 49-62).
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vivéncia do desejo homossexual com questdes que envolvem diferentes
formas de violéncia.

Ao refletir sobre a recorréncia do entrecruzamento destas questdes
nos enredos dos filmes e relacionando-a aos dados significativos hoje no
mundo, e em particular no Brasil (Tamires MARINHO, 2018), sobre o
crescente numero das diferentes formas de violéncias perpetradas contra
travestis e transexuais'®, salta aos olhos a seguinte questdo: o “cinema
gay” vem denunciando e explicitando a violéncia social contra os
homossexuais masculinos e demais identidades sexuais e de género
dissidentes? Ou vem, com a reiteracdo dos discursos filmicos negativos
sobre tais identidades, reforcando sua “anormalidade ontolégica™? Pois
através da observacdo da oscilagéo, nos enredos, da contraposicéo e por
vezes da justaposicdo de identidade gay a normalidade da masculinidade
hegemoénica, da cisgeneridade ¢ da heterossexualidade dominante, “o
cinema gay”, em seus discursos negativos sobre esta categoria identitaria,
estaria reafirmando os valores hegeménicos do status quo e favorecendo
a manutencao da violéncia contra os préprios gays e, consequentemente,
contra as demais categorias identitarias foco deste estudo.

Para Graeme Turner (1997, p. 133), o processo de reiteracdo do
pensamento hegemdnico no cinema conduz 0s membros da sociedade a
serem persuadidos pelos preceitos dominantes e “a aquiescer em sua
propria subordinacdo” a eles. Quando se observa nos enredos dos filmes
o0 desejo homossexual e a vivéncia dele construidos como reiteradamente
violentos e também atrelados a expressbes de género vinculadas a
masculinidade hegemdnica, duas afirmacfes podem ser feitas: a primeira
é que tais discursos, se recorrentes e sem criticidade, contribuem para
reforcar os discursos dominantes e estigmatizantes relacionados &
experiéncia homossexual em geral e, segundo, reafirmam ainda mais a
anormalidade das masculinidades dissidentes. Estas, ao serem vitimas da
negacao tanto por personagens héteros quanto homossexuais, mantém-se

130 «“A Associagdo Nacional de Travestis e Transexuais (ANTRA), em parceria
com o Observatério da Salide LGBT e com o Nucleo de Estudos em Salde
Pablica do Centro de Estudos Avancados Multidisciplinares - Ceam/UnB da
Universidade de Brasilia (NESP/CEAM/UnB), realizaram o langamento do Mapa
dos Assassinatos de Travestis e Transexuais no Brasil em 2017. O levantamento
revela que s6 no ano de 2017, 179 pessoas Trans foram assassinadas. Esse
resultado coloca o Brasil na lideranca do Ranking mundial de assassinatos de
Travestis e Transexuais.” Tamires MARINHO, 2018.
http://www.nesp.unb.br/index.php/noticias/387-mapa-dos-assassinatos-de-
travestis-e-transexuais-no-brasil-em-2017-e-lancado-em-brasilia (Acesso em: 13
de jun. 2018).


http://www.nesp.unb.br/index.php/noticias/387-mapa-dos-assassinatos-de-travestis-e-transexuais-no-brasil-em-2017-e-lancado-em-brasilia
http://www.nesp.unb.br/index.php/noticias/387-mapa-dos-assassinatos-de-travestis-e-transexuais-no-brasil-em-2017-e-lancado-em-brasilia
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excluidas e mais a mercé de sofrerem violéncia que o0s préprios
homossexuais identificados ao padrdo normativo, apesar destes Ultimos
também serem vitimas de violéncia por divergirem da norma
heterossexual hegeménica.

Os enunciados acima referidos sobre as homossexualidades
masculinas podem estar reafirmando também os discursos patologizantes
acerca das mesmas, identificadas desde o final do século X1X, como bem
observou Foucault, enquanto identidades de sujeitos perversos, psicéticos,
instaveis emocionalmente, etc. Tais representac@es discursivas, presentes
nos filmes, constroem e reafirmam “olhares” negativos sobre os
homossexuais masculinos por meio dos quais estes continuam a ser vistos
como passiveis, se ndo de matar ou morrer, de serem vitimas de sua
patologia e, por isso, objetos de necessario tratamento, medicalizacdo e
normalizacao.

4.2 FORMA DE ANALISE E INTER-RELACAO DOS FILMES QUE
PERTENCEM AO CORPUS DA PESQUISA

Vinte obras foram selecionadas para integrar este momento da
pesquisa que sera dividido em trés capitulos. Por meio delas pretendi
observar, primeiro, os trés aspectos inter-relacionados descritos no item
4.1 desse capitulo (violéncia, sexo casual e masculinidade hegemonica) e
que foram identificados inicialmente de forma integrada em alguns filmes
gays vistos para o estudo proposto. Em seguida inseri outro aspecto, até
entdo ndo observado, para as analises das obras selecionadas: a
afetividade. Este Ultimo aspecto as vezes foi percebido inter-relacionado
aos outros trés e as vezes ndo. Mas em todos os filmes analisados nesses
trés capitulos, a questdo da violéncia sempre esteve presente. No proximo
capitulo, além dos filmes com teméticas relacionadas as
homossexualidades masculinas, obras com tematicas vinculadas as
lesbianidades, bissexualidades, travestilidades e transexualidades foram
analisadas. Ndo foram analisados filmes especificamente vinculados a
identidade transgénero e autodenominada queer. Estes grupos identitarios
foram estudados no capitulo 3 quando realizei o levantamento
bibliografico das pesquisas realizadas sobre o cinema LGBTQ. As
identidades sexuais e de género observadas nos filmes analisados aqui e
nos demais capitulos foram identificadas por suas a¢des e falas nas tramas
ou por testemunhos dos/as proprios atores e atrizes que compuseram
determinado/a personagem.

Os filmes analisados neste e nos dois préximos capitulos séo:
Parceiros da noite (1980); Querelle (1982); Dois tiras meio suspeitos
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(1982); Fome de viver (1983); A cor plrpura (1985); Anjos da noite
(1987); Amor e Restos Humanos (1993); Filadélfia (1993); Almas gémeas
(1994); Felizes juntos (1997); Meninos ndo choram (1999); Plata
guemada (2000); O fantasma (2000); Madame Satd (2002); A luta pela
beleza (2003); O segredo de Brokeback Montain (2005); Bubble (2006);
Um estranho no lago (2013); The normal heart (2014); Moonlight: sob a
luz do luar (2016).

Estas obras sdo originarias, em sua maior parte, de distintos paises
e épocas, porém, algumas delas, dialogam entre si através das tematicas e
roteiros desenvolvidos. Sdo as particularidades explicitas e/ou
subliminares de suas tematicas, evidenciadas nos filmes através da
maneira como foram abordadas em cada um deles, que pretendi
identificar, descrever a analisar. Para isso, efetuei um recorte das imagens
gue considerei as mais representativas para cada parte analisada e as
possiveis relacdes estabelecidas, e transcrevi certos dialogos no mesmo
intuito. As analises buscaram realizar o entrecruzamento das imagens e
didlogos recortados nas proprias obras, a fim de identificar os
consequentes discursos expressos nos diferentes percursos filmicos
recortados. Estes discursos, construidos como “verdades sobre os corpos”,
estdo expressos nos titulos dos filmes, dialogos, expressao fisionémica,
emocional e gestual dos/as personagens, suas posicionalidades identitarias
e comportamentos em cena, fotografia, enquadramentos de camera,
montagem, figurinos, cenografia e na trilha sonora que ambienta, conduz
a emocao e a percepcdo do/a espectador/, ou seja, o “clima” geral das
cenas. Tais elementos integrados formam a concepg¢do geral da direcéo
que foi, por vezes, também analisada.

Escolhi como “elemento-base” de referéncia para as articulacdes e
reflexdes centrais deste e dos dois capitulos seguintes, e a fim de um
aprofundamento maior da inter-relagdo entre os trés primeiros aspectos
observados em cada um dos filmes pesquisados, uma obra em especial:
Parceiros da noite (Cruising, 1980). Este longa-metragem, um dos mais
polémicos e criticados da histéria do cinema no que concerne a forma
como os homossexuais masculinos e/ou o moderno “estilo de vida gay”
foram retratados, apresenta varios elementos importantes para o estudo. E
um filme que pode ser abordado tanto pelo roteiro quanto pela estética
formal das cenas ou pela repercussao social que 0 mesmo gerou.

A partir das discussdes levantadas e problematizadas por meio
desse longa-metragem, tentei estabelecer o dialogo com alguns filmes
escolhidos e que serdo analisados nos capitulos 5 e 6. Com isso pretendi
construir um recorte de um possivel percurso filmico sobre as
homossexualidades masculinas, e depois femininas, bem como sobre as
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bissexualidades e transexualidades, no qual as semelhancas e diferencas
encontradas, a partir dos quatro aspectos citados, revelem certo carater de
submissdo e/ou de transgressdo do cinema de tematica gay, léshica,
bissexual e transexual aos discursos sociais vinculados a estas categorias
identitarias. A diferenca entre esses trés proximos momentos do estudo é
que, no primeiro, detive-me mais em um filme em especial, no segundo
analisei filmes de diferentes décadas de uma forma menos vertical, porém
ndo menos detida e/ou particularizada, e no terceiro me detive em trés
obras especificas em fungéo de motivos que descrevi no capitulo em que
elas foram analisadas.

4.3 PARCEIROS DA NOITE (CRUISING!3, WILLIAM FRIEDKIN,
1980): REPERCUSSAO E CONTEXTUALIZACAO
RELACIONADAS AOS MOVIMENTOS DE GAYS E LESBICAS E A
SOCIEDADE NORTE-AMERICANA DO INICIO DA DECADA DE
1980

“Enquanto fendmeno psicologico e
social, a homofobia enraiza-se nas
complexas relacGes estabelecidas entre
uma estrutura psiquica do tipo
autoritario e uma organizagdo social que
considera a heterossexualidade
monogamica como ideal no plano
sexual e afetivo. A interacdo do
psicoldgico e do social é que deve ser
questionada para se compreender 0s
elementos constantes que facilitam,
incentivam ou banalizam a homofobia.”

Daniel Borrillo®

“Eu vi uma enorme forma escura. Parecia suspensa e pingava das
arvores como uma massa de geleia de alcatrdo. No seu centro havia um
brilho vermelho brilhante. Stuart Richards™'%. Sdo estas palavras (e as

181 Cruising é um termo norte-americano que designa os bares para o plblico gay
masculino nos quais é permitido aos clientes utilizarem vestimentas mais a
vontade como cuecas, sungas e/ou codificadas como jockstrap e até ficarem nus.
Nestes ha, além de danca e bebida, a possibilidade da préatica do sexo casual.

182 BORRILLO, 2010, p. 87

133 <] saw an enormous dark shape. It seemed to hang suspended e dripping from
the trees like a mass of tar jelly. At its center was a bright red glow. Stuart
Richards.”
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imagens que delas decorrem), imaginadas por um serial killer (Richard
Cox), que abrem o documentério The History of Cruising — Exorcising
Cruising, de Laurent Bouzereau (2007). No documentério, o diretor
estadunidense do longa-metragem Parceiros da noite (Cruising, 1980),
William Friedkin, bem como atores e outros artistas realizadores
comentam, a posteriori, a concepcdo e construgdo do filme, sua
participagdo no mesmo e a repercussdo social que a obra gerou.

Com estas palavras iniciais no documentario, identifica-se de
imediato o clima sombrio, enigmatico e ao mesmo tempo amedrontador
que, de fato, os realizadores de Parceiros da noite quiseram imprimir ao
filme do género suspense/terror. E é esse clima de continua tensdo que,
efetivamente, vé-se e se sente na tela. Parceiros da Noite € um filme
sombrio, assustador e enigmatico do principio ao fim no qual as
subculturas leather3* e sadomasoquista gay séo retratadas como pano de
fundo ideal, segundo Friedkin, para a representa¢do ficcional de um (ou
mais de um) serial killer “aparentemente”% gay que, na Nova York dos
anos 1970, frequentava bares leathers e de praticantes de BDSM*¢ e ali
escolhia (ou era “escolhido” por) suas vitimas fatais.

13 “EN TERMINOS GENERALES: La subcultura leather (del inglés “cuero”)
comprende practicas e indumentos que se organizan con un fin sexual o erético.
Una de las maneras en las que el grupo se distingue de las culturas sexuales
convencionales es mediante el uso de indumentos de color negro y articulos de
cuero. EN LA CULTURA GAY: En el ambiente gay un Leather es un Hombre
que se siente atraido por la masculinidad y la virilidad de otro hombre, para lo
cual no pretende ser su contrario, sino que complementarse para ser hombres en
igualdad.” http://www.grupo.leather.cl/index.php/leather (acesso em: 06 de jul.
2018).

135 O diretor do filme disse que ndo construiu o assassino como sendo
efetivamente gay.

1% «“BDSM significa: BD = Bondage / Disciplina, DS= Dominagio / Submissio,
SM= Sadismo / Masoquismo. BDSM ¢é mais do que um fetiche, para muitos é
uma filosofia de vida. E um mundo onde se pode ser vocé mesmo sem medo de
ser reprimido pelo seu fetiche ou fantasia. Na minha opinido, a melhor definicéo
de BDSM foi de um artigo do site Desejo Secreto: ‘SM ¢, antes de tudo, um jogo
sensual, um psicodrama, uma profunda e maravilhosa aventura, muito, muito mais
excitante do que sexo convencional, como acontece com qualquer fantasia
realizada no plano do er6tico. SM é apenas permitir que essas fantasias se
realizem — mas dentro de um ambiente seguro e junto com uma pessoa em quem
se confia. Implica, assim, em pelo menos duas coisas: mentes abertas e vontade
de conhecer novas possibilidades dentro do erotico.””
https://gasmask.wordpress.com/bdsm-definicoes/ (acesso em: 02 de ago. 2018).


http://www.grupo.leather.cl/index.php/leather
https://gasmask.wordpress.com/bdsm-definicoes/
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E no imbricamento entre o estigma existente naquele momento
histérico acerca do gueto gay nova-iorquino de adeptos do
sadomasoquismo e do couro e 0 imaginario de agressividade que
supostamente permearia a vivéncia de tais praticas erdticas por homens
gays viris, que a patologia mental, a violéncia fisica e consequentemente
a morte encontraram em Parceiros da noite o lugar perfeito para se unir e
presentificar.

Originalmente, a ideia para a realizacdo de Parceiros da noite
nasceu do romance de Gerald Walker, um editor e reporter criminal do
The New York Times que retratou, em seu livro, 0 processo em parte real
e ficticio pelo qual um policial de Nova York, designado para capturar um
assassino psicotico de homens gays, toma conhecimento de sua propria
homossexualidade e comeca a assassinar outros gays (RUSSO, 1987).

Segundo Vito Russo (1987),

0 romance, enquanto explora o ddio a si mesmo
socialmente instilado através de um personagem
instavel, é homofdbico em espirito e em fato; Ele
vé todos 0s seus personagens gays como tendo sido
“recrutados”, condenados a triste vida gay como os
vampiros modernos que devem criar novas vitimas
para sobreviver. Os personagens gays do romance
estdo cheios de ddio a si mesmo e 6dio as pessoas
que os “transformaram” em gays (a culpa
geralmente recai sobre o primeiro homem com
qguem fizeram sexo). O assassino de Walker insinua
que o estilo de vida homossexual € inerentemente
violento — ndo que a cena de bares de sexo seja
violenta, mas que ser homossexual € ser violento.
(RUSSO, 1987, p. 236, tradugéo nossa).**’

No filme de Friedkin a situacdo é similar. Um policial
heterossexual novato, Steve Burns (Al Pacino), que namora Nancy Gates
(Karen Allen), é encarregado da missao de se infiltrar na cena gay noturna
dos bares leathers e de adeptos do sadomasoquismo do West Village

187 “The novel, while exploiting the socially instilled self-hatred of on unstable
character, is homophobic in spirit and in fact; it seems all its gay caracters as
having been “recruited”, condemned to the sad gay life like modern vampires who
must create new victims in order to survive. The gay caracters in the novel are all
filled with self-hatred and hatred for the people who turned them gay (the blame
usually falls on the first man with whom they had sex). Walker’s killer intimates
that the homosexual lifestyle is na inherently violento ne — not that the cruising
scene is violent, but that to be hmosexual is to be violent.”
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(NY). Assim, “portando-se”” como um homossexual que se interessa por
tais praticas erdticas, Burns tenta atrair o assassino ja que suas
caracteristicas fisicas se assemelham as das vitimas anteriores do serial
killer. Ao longo do filme, porém, o policial vai ficando visivelmente
perturbado com o que assiste nos bares de sexo gay. E se isso significa ou
ndo o abalo das certezas de Burns acerca de sua propria orientagao sexual,
como na narrativa do livro de Walker, é algo que Friedkin deixa em aberto
na trama de Parceiros da noite.

Russo (1987), ao analisar o filme e seu contexto de realizag&o,
entende que esta ambiguidade acerca da sexualidade do policial Burns é
algo proposital e se deve aos protestos do movimento de gays e lésbicas
que ocorreram na ocasido da realizagéo e exibicao de Parceiros da noite.
Para os/as que realizaram tais protestos, ja que no final da trama acontece
mais um assassinato mesmo ap0s a prisao do serial killer e a vitima é
justamente o vizinho do policial Burns (fig. 5) quando ele residiu no bairro
gay, seria plausivel a deducdo de que o policial, em sua insercdo no
“mundo gay”, teria percebido sua homossexualidade e, em conflito,
adoecido mentalmente. Com isso, por o0dio homofébico, Burns teria
cometido este novo assassinato. “Entdo Friedkin evitou essa situagdo
deixando o final do filme ambiguo” (RUSSO, 1987, p. 238, tradugdo
nossa)'®,

Figura 5 - O policial Burns, de camisa preta, e seu vizinho Ted Bailey em uma
primeira conversa amistosa e descontraida a caminho de um café nas
proximidades do bairro gay onde residem. Esta imagem contrasta com a imagem

final do personagem de Ted quanto ele é encontrado morto no final da narrativa.
) - ) 4 ‘ 7 %

Fonte: imagem extraida do filme Parceiros da noite, 1980.

1% “So Friedkin avoided that situacion by leaving the ending of the film
ambiguous.”
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Independente da importante questdo da suposta homossexualidade
ou bissexualidade de Burns, que fica em aberto na trama, como também a
identidade do assassino de seu vizinho, a composi¢do das cenas, nas quais
um policial hétero assiste o que acontece nos bares de sexo gay, pode ser
identificada como uma concepc¢ao cénica de carater homofoébico. Nestas
cenas, observa-se uma crescente mobilizagdo emocional e enigmatica do
personagem de Pacino em face do que ele comeca a assistir nos bares'*
(fig. 6).

Ao mesmo tempo, durante as cenas, ouve-se uma trilha sonora
perturbadora e néo realista de rock pesado’#?. Ha também uma iluminacéo
sempre escura e/ou azulada nos bares e o foco em personagens com
vestimentas da cena leather, o que propicia um clima soturno aos locais
(fig. 7). Por fim, veem-se enquadramentos de cdmera em situacdes de sexo
quase explicito (figuras 8 e 9) e em partes nuas especificas dos corpos dos
frequentadores (fig. 10) da noite leather (fig. 11) e sadomasoquista gay.

Figuras6e 7

1%9As cenas realizadas nos bares gays sdo veridicas e foram gravadas com a
autorizacdo dos frequentadores (que foram pagos como extras pela produgéo) para
“atuarem” como eles mesmos nos locais em que normalmente frequentam e
realizam suas experiéncias eréticas e sexuais. Desta maneira, Al Pacino,
heterossexual, vivenciou assim como seu personagem, o possivel incbmodo de
ser “fora do meio” e ter que presenciar o que acontecia nos bares. Pacino até hoje
pouco fala sobre sua participacdo no filme e, quando as cenas terminavam, ele
rapidamente safa dos bares. (Alvaro Corazon RURAL, 2014).
https://www.jotdown.es/2014/03/cruising-de-al-pacino-blanco-equivocado-de-
los-movimientos-gais/ (Acesso em 15 de jul. 2018).

140 «“A {inica faceta do filme em que Friedkin desprezou a realidade foi na trilha
sonora. A musica que sonoriza Cruising ndo ¢ a que se escutava nos bares gays.”
(ibid, 2014, traducdo nossa).


https://www.jotdown.es/2014/03/cruising-de-al-pacino-blanco-equivocado-de-los-movimientos-gais/
https://www.jotdown.es/2014/03/cruising-de-al-pacino-blanco-equivocado-de-los-movimientos-gais/

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Figuras8e 9

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.
Figuras 10 e 11
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Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

A conjungdo do olhar “de fora” do personagem hétero e policial,
suas mudancas de comportamento ao longo do filme e a procura constante
por um assassino psicopata vinculado ao que acontece nos bares
constituem e pressupdem, a meu ver, um discurso filmico, se néao
explicitamente moralizante, de reforco subliminar do estigma ja existente
na época acerca do suposto “estilo de vida gay”. Este, compreendido na
ocasido de realizacdo do filme como geralmente promiscuo e/ou formado
por sujeitos pervertidos, estranhos — “queers™*4! — e marginais, é retratado
pela direcdo com pouquissimos contrapontos que indiquem, para o/a
espectador/a heterossexual, a existéncia de outros “modos de vida gays”
diversos do predominantemente retratado no filme.

Por outro lado, a representagdo deste “estilo de vida underground”
construido em sua maior parte de forma impessoal, permeado por cenas
de sexo grupal fora dos parametros normativos e ambientado por um clima
musical sempre tenso que indica perigo iminente, ndo favorece em nada
para que tal “estilo de vida” seja desmistificado e/ou reconhecido apenas
como mais uma forma de se viver e relacionar, propiciada por legitimas e
livres escolhas individuais.

Mas Friedkin ndo admite tal acusacdo e se defende no
documentério de 2007. Ele diz:

é claro que, em retrospecto, percebi que Cruising
ndo foi o melhor pontapé que se poderia dar como

141 «“Desde a revolta de Stonewall, em 1969, gays e lésbicas tornaram-se social e
politicamente ativos nos Estados Unidos, mas nos anos 1980 essas minorias
sofreram uma critica incisiva, provocada, sobretudo, pela epidemia da Aids. Tanto
governo quanto a midia lancaram sérios ataques aos ditos ‘pervertidos’. Nesse
periodo duas medidas legislativas foram tomadas contra os ‘queers’: 0 apoio a leis
antissodomia pela Corte Suprema na decisdo Bowers vs. Hardwick (1986) e a
proibicdo de fundos federais destinados a arte que retratava a homossexualidade
(1989). ” (Eliane BEIRUTTI, 2010, p. 28).
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argumento para a aceitacdo, por parte das pessoas
heterossexuais, do “estilo de vida gay”. Mas o filme
nunca foi concebido para ser emblematico acerca
do estilo de vida de qualquer pessoa. E o “estilo de
vida gay” retratado existe e era um pano de fundo
que me interessava para a concepgdo deste
misterioso assassino. Mas isto se tornou uma causa
“célebre” a fim de tentarem mostrar que certas
pessoas insensiveis como eu usam a midia
mainstream para caluniar os gays. Algo que nao
poderia estar mais longe da verdade. [...] Eu nédo
tinha a intengéo de fazer nenhuma declaragéo, de
um jeito ou de outro, sobre o que acontecia nos
bares cruising. Eu dirigi as cenas nestes bares
praticamente como se fosse um documentario. As
cameras gravavam 0 que eu via e ndo ha nenhum
comentario feito no filme sobre o que os
espectadores estavam vendo. Ndo ha comentarios
feitos por mim e nem por qualquer personagem do
filme de que o que acontecia ali era certo ou errado,
imoral ou moral ou qualquer outra coisa. E é assim
que sinto hoje sobre isso (informacdo verbal,
traducdo nossa)'#2,

No entanto, nas cenas que acontecem nos bares, o/a espectador/a
homossexual, ou ndo, é transformado/a indiretamente em um/a parceiro/a
das noites do policial heterossexual fora do meio. Ele é transformado em
um/a voyeur, como o personagem de Pacino. E, junto com ele, o publico
também “fora do meio” € convidado pelo diretor (heterossexual) a
testemunhar, em cumplicidade com Burns, as “estranhas” e
“perturbadoras” cenas de sexo gay, grupais, filmadas segundo Friedkin
“sem nenhum comentario” da direcdo e apresentadas de forma
documental a plateia.

Mario Alves Coutinho (2016), ao referenciar-se em André Bazin
para refletir sobre a forma de captura da realidade pelo cinema, diz que
este Ultimo, ao apontar que ndo é possivel a captacdo da realidade como
um todo pela cAmera, até porque segundo Bazin o/a espectador/a ndo
suportaria, entende que o processo de criagdo no cinema passa antes “por
um certo tipo de ‘interferéncia’” (COUTINHO, 2016, p. 25) de carater

142 THE HISTORY of Cruising. Diretor: Laurent Bouzereau. Roteiro: Laurent
Bouzereau . Entrevistados: William Friedkin et al. [21 min]. Setembro de 2007.
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metonimico. Ou seja, “aquela que tenta mostrar o todo, escolhendo

algumas partes”.}4

Respeitar o real, aqui, ndo é filmar passivamente
tudo que aparece na frente da cAmera, como poderia
parecer, dada a concepg¢do baziniana do realismo
automatico da camera. Respeitar o real, ao
contrario, ¢ também subtrair, escolher, retirar,
despojar o real de alguns de seus atributos. Em
suma, ndo é uma atitude passiva, de mero registro,
mas ativa de escolha e construcdo. Certamente, uma
retérica, uma estilistica e, mais do que nunca, uma
“interferéncia” (COUTINHO, 2016, p. 26).

Na cena abaixo, Burns (fig. 12) chega a um bar de sexo e
sadomasoquismo gay e percebe que esta acontecendo uma noite dedicada
ao fetiche er6tico acerca do universo policial (figuras 13, 14 e 15). Como
ndo sabia de antemdo o que aconteceria no bar, ele fica paralisado e
perplexo ante o que assiste e é interpelado pelos segurangas para que se
retire do local. Provavelmente perceberam que sua atitude e roupas
demonstravam que ele ndo se adequava ao que acontecia no bar naquela
noite.

Como num espelho multifacetado, o policial se viu por outros
angulos ndo tdo normativos como 0s que tém costume de se reconhecer e
identificar. E, por isso, impactado por “ser de fora do meio” ¢é intimado
pelos segurancas do bar a sair do recinto. Ele pertence indiretamente ao
meio por ser policial, mas a0 mesmo tempo nao pertence, por ser hétero,
aquele “estranho” e privado mundo sadomasoquista gay. E Friedkin, ao
capturar parte da realidade do que acontecia no bar através do olhar da
camera, transfere este seu olhar a Burns e, consequentemente, ao/a
espectador/a hétero que, por sua vez, fard um juizo moral sobre o que
assiste baseado no olhar impactado do policial heterossexual e por seus
proprios preconceitos acerca do supde ser o “estranho estilo de vida gay”.

143 COUTINHO, 20186, p. 25
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Figuras 12 e 13

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Figuras 14 e 15

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

E a partir da construcdo do direcionamento do olhar do/a
espectador/a construido pela dire¢cdo de Parceiros da noite (olhar da
camera, do protagonista hétero e do espectador/a) que ndo had como
Friedkin dizer que ndo existe o comentario dele, ou dos personagens,
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sobre o que ele expde na cena, ja que cada elemento que compde a mesma
se configura por meio de uma correlacdo de codigos cinematograficos
que, de forma conjunta e coesa, constituiram-se no comentario estético,
ideoldgico e conceitual do diretor. Em sua assinatura. Grafada através da
decisdo inicial e final do diretor sobre o que focar ou ndo focar, o que
colocar ou ndo em evidéncia (e em relagdo) através da montagem para ser
percebido e significado pelo/a espectador/a. E tudo isto desde a concepgao
inicial da cena a partir do roteiro até a construcéo e edicao final do filme.
Como Friedkin pode dizer que ndo ha comentarios, se foi ele quem criou
0 roteiro e dirigiu as cenas concebidas inicialmente por seu proprio olhar
em unissono ao da camera (“as cdmeras gravavam o que eu via”)? E
depois, tais cenas, foram configuradas de forma a serem recepcionadas
pelo olhar do/a espectador/a através da perspectiva do protagonista.

Laura Mulvey (2003), ao analisar a especificidade da construcao
do olhar do/a espectador/a no cinema dominante, narrativo e ilusionista e
a relacdo deste olhar com a ideologia patriarcal, 0 desejo masculino e a
objetificacdo da mulher, diz que o que define o cinema é justamente a sua
capacidade de construir um olhar.

O cinema ¢ o lugar do olhar e da possibilidade de
varia-lo e exp6-lo. [...] Jogando com a tensdo
existente entre o filme enquanto controle da
dimensdo do tempo (montagem, narrativa), e 0
filme enquanto controle das dimensdes do espaco
(mudangas em distancia, montagem), os codigos
cinematogréficos criam um olhar, um mundo e um
objeto, de tal forma a produzir uma iluséo talhada a
medida do desejo. [...] Existem trés séries diferentes
de olhares associados ao cinema: o da camera que
registra o acontecimento pré-filmico'*, o da platéia
quando assiste ao produto final, e aquele dos
personagens dentro da ilusdo da tela. As
convengdes do filme narrativo rejeitam os dois
primeiros, subordinando-os ao terceiro, com o
objetivo consciente de eliminar sempre a presenca
da camera e impedir uma consciéncia distanciada
da platéia. (MULVEY, 2003, p. 452).

144 <O termo pro-filmico se refere a tudo o que ocorre sob o olhar da camera, ou
seja, tudo o que existe a sua frente e ¢ por ela registrado” (MULVEY, 2003, p.
452 nota da traducdo).
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No filme de Friedkin ndo é o olhar de desejo do homem pela
mulher, objetificando-a, 0 que se percebe construido pela direcdo na
relagdo que se estabelece entre o que o policial vé nos bares de sexo gay
e 0 que, através desse olhar, é mostrado ao pablico. Mas, ao contrério, é 0
olhar de repulsa e homofobia (disfarcado) do homem hétero
(protagonista/diretor/espectador/a) frente ao homem gay. Pois este Ultimo,
tdo viril como o primeiro, expde ao policial (e ao publico) a orientagéo do
seu desejo sexual direcionado a outro homem. E “pior”, realiza diante dos
olhos do policial (fig. 16) (e do/a espectador/a) nos bares de sexo gay este
seu desejo “anormal” e “antinatural”. Tal desejo, percebido in loco pelo
policial como sendo no minimo “estranho” na cena concebida por
Friedkin, é colocado para o ptiblico como “pano de fundo” para uma trama
permeada por violentos assassinatos de homens gays por outro homem

gay.
Figura 16

Fonte: imagem extraida do filme Parceiros da noite, 1980.

Gayle Rubin'®> (1984), em seu importante e pioneiro ensaio
Pensando o sexo: notas para uma teoria radical para as politicas da
sexualidade, afirma:

Uma pessoa ndo precisa gostar ou fazer um ato
sexual em particular para que este ato seja
reconhecido pelo desejo de outros, e que esta
diferenca néo indica a falta de bom gosto, salde
mental, ou inteligéncia em qualquer uma das partes.
A maioria das pessoas se equivoca ao posicionarem
suas preferéncias sexuais como um sistema

145 Gayle Rubin “desenvolveu uma teoria central para os estudos de gays e
Iésbicas: que a diferencga de género e a diferenca sexual estdo relacionadas, mas
ndo sdo as mesmas” Craig KACZOROWSKI, 2015, p. 1, traducdo nossa.
http://www.glbtgarchive.com/ssh/gay_lesbian_queer_studies_S.pdf. (Acesso em:
18 de jul. 2018).
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universal que vai ou deveria funcionar para todos
(RUBIN, 1984, p. 20)¢,

A autora continua dizendo que a visdo dominante nos EUA, nos
anos 1980, época de lancamento do filme, era que boa parte da
homossexualidade estava “no lado mau da linha” (RUBIN, 1984, p. 19).
Mas se tal expressdo da sexualidade fosse vivenciada em forma de casal,
monogamico, ela ja seria reconhecida como incluindo um conjunto pleno
de interagdo humana. Ja as sexualidades “mais” dissidentes como a
“homossexualidade promiscua, sadomasoquismo, fetichismo,
transexualidade [e] encontros com cruzamento geracional ainda [eram
vistas] como horrores ndo modulados incapazes de envolver afeigdo,
amor, escolha livre, gentileza ou transcendéncia” (RUBIN, 1984, p. 19).

Por mais que Friedkin ndo queira reconhecer, como parece ser o
caso, ao vincular o “pano de fundo” da cena leather e sadomasoquista gay
a uma trama de investigacdo de assassinatos cometidos neste contexto por
um psicopata homossexual, ele reproduziu, mesmo que de modo
inconsciente em funcdo de seu lugar de fala hegemdnico e momento
histérico, o que ja vinha dizendo o discurso moralista, normativo e
estigmatizante correntes na época e mesmo ainda hoje acerca do suposto
“estilo de vida gay”.

Através da construcdo e exposicdo, de forma marginalizada e
soturna, da cena leather e sadomasoquista gay em contraponto a vida
“normal” e “correta” do policial hétero e sua namorada, o filme favoreceu
a manutencdo da nocdo de normalidade aliada a heterossexualidade e
reforcou o estereGtipo excludente de anormalidade vinculado a
homossexualidade. Esta, mais uma vez, identificada a pessoas estranhas,
sexualmente promiscuas e doentes por suas perversdes sexuais
antinaturais. Salvo as raras exce¢fes dos casais homossexuais
monogamicos que, “regenerados” talvez, estariam mais préximos do
pardmetro heterossexual de ‘“exceléncia”, citado por Rubin em sua
piramide identitaria acerca da excluséo social.

Djamila Ribeiro (2017), por sua vez, afirma que a no¢do de “lugar
de fala” ¢ ampla e ndo pode se resumir apenas a ldgica da conscientizagdo
das pessoas subalternas, pois isto levaria ao entendimento de que
aqueles/as inseridos/as na norma hegeménica ndo precisam pensar a Si
préprios/as e a relacdo deste seu lugar de fala com os das outras pessoas.
A autora diz que “é preciso cada vez mais que homens brancos cis

15T raducéo de Felipe Bruno Martins Fernandes, revisao de Miriam Pillar Grossi.
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estudem branquitude, cisgeneridade, masculinos” (RIBEIRO, 2017, p.
84).

O diretor de Parceiros da noite, apesar de n&o ter refletido sobre o
seu lugar de fala como homem branco, cis e hétero ao intencionar realizar
um filme acerca da experiéncia homossexual, foi avisado de varias
maneiras pelos/as ativistas e/ou jornalistas gays e léshicas da
inconveniéncia de suas escolhas tematicas e estéticas relacionadas as
homossexualidades4’ (figura 17).

Figura 17 - Militantes gays e Iésbicas protestando durante a realizac¢do do filme
Parceiros da noite.

Fonte: fotografia A. J. Epstein. Fonte: site Jot Down — Contemporary Culture
Magl“g.

Mesmo assim ele se mostrou indiferente a todas as formas de aviso.
Por isso Friedkin ndo pode ser furtar a responsabilidade sobre a construcéo
e o reforgo de um “olhar” filmico preconceituoso, homofdbico,
discriminatorio e o que ele gerou em ambito sécio-politico diante do que
0 movimento de gays e léshicas norte-americano (e ndo so este) estava

147 “Dyrante as filmagens, houve ataques a técnicos. Piquetes passavam o dia
inteiro gritando e fazendo barulho ao redor das filmagens para que nédo pudessem
gravar o som. Jogaram garrafas, pedras. Os técnicos tiveram que ser protegidos
por guarda-costas e trezentos policiais. Havia ativistas que escalavam telhados
préximos e, com espelhos, arruinavam a iluminagao. Friedkin recebeu ameacgas
de morte. Muitos bares, nos quais cenas seriam filmadas, quebraram seus acordos.
Alguns dos produtores pararam de conversar com seus amigos gays durante
meses” (RURAL, 2014, traducdo nossa).

148 Disponivel  em:<https://www.jotdown.es/2014/03/cruising-de-al-pacino-
blanco-equivocado-de-los-movimientos-gais/>. Acesso em: 15 de jul. 2018.
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tentando desconstruir a duras penas héa tantos anos. E o nome de William
Friedkin que esté nos créditos.

O monstro no filme de terror de Friedkin é a propria
homossexualidade. Tudo no filme conspira para
apresentar a vida gay como ameagadora. A musica
de fundo que acompanha as cenas homossexuais &
um rock barulhento e intimidante, enquanto, por
outro lado, quando Pacino esta com a sua namorada
¢ um “Boccherini violin suite” (RUSSO, 1987, p.
261, tradugéo nossa)'®. (figuras 18 e 19).

Figuras 18 e 19 - Na composigdo destas duas cenas, o policial Burns vivencia
momentos romanticos e sexuais com sua namorada Nancy (Karen Allen) com o
tema musical classico de fundo citado por Russo. O policial ja se encontra
perturbado com o que assiste nos bares e isso transparece para ela, mas Burns ndo
quer comentar com a companheira o que est acontecendo.

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Diferente do romance de Walker, que propiciou a ideia que deu
origem ao filme, e em que nédo ha alusdo as praticas sadomasoquistas gays
ou a cena leather em particular, a direcdo de Friedkin é totalmente
idealizada aludindo aos elementos que constituem este imaginario erético,

149 “The monster in Friedkin’s horror film is homosexuality itself. Everything in
the film conspires to presente gay life as menacing. The backgroud music
accompanying the homossexual scenes is loud, intimidating rock, while score
when Pacino is with his girlfriend is a Boccherini violin suite.”
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gue o estruturam e fornece sentido a estas subculturas e a estes modos de
subjetivacdo individual e coletivo.

O assassino gosta, procura e atrai pessoas que também gostam
destas praticas e que estao inseridas na subcultura couro e sadomasoquista
gay. E ele (“Friedkin” através do psicopata homofobico) se utiliza de cada
elemento que simboliza tais préaticas e evidencia estas subculturas para
“conceber e realizar” seus frios e brutais assassinatos. A relacdo implicita
entre este imaginario erdtico socialmente compreendido como doentio e
0 contexto de um homossexual gay e psicotico assassinando outros gays
no filme de Friedkin, prop8e que praticantes de sadomasoquismo e
adeptos da subcultura leather gay sdo pessoas passiveis de cometerem
assassinatos ou de serem vitimas deles.

Na imagem 20, abaixo, veem-se objetos na mala do assassino ou
da vitima. Nao fica explicito de quem é a mala, mas € 0 assassino quem
manipula tais objetos antes do crime. Os objetos pertencem as praticas
sadomasoquistas. Ja na imagem 21, no processo de preparacdo de outro
assassinato, a cena é construida de modo que a bota de couro do assassino,
um elemento importante do fetiche de submissdo da cena erética leather,
revela-se enquanto local escolhido por ele para esconder a faca, objeto
central de todos os crimes. Na imagem 22, relacionada a0 mesmo
assassinato da imagem 20, a vitima “cultua” eroticamente a bota do
psicopata antes de ser assassinada.

Figuras 20, 21 e 22
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Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

O assassino procura e atrai pessoas que gostam destas praticas e
que estdo inseridas na subcultura couro e sadomasoquista. E ele
(“Friedkin” através do assassino) se utiliza de cada elemento que
simboliza tais préaticas e evidencia estas subculturas para “conceber e
realizar” seus frios e brutais assassinatos (Fig. 19). A relagdo entre este
imaginario erético socialmente compreendido como doentio com o de
sujeitos psicaticos no filme de Friedkin, conduziria a que praticantes de
sadomasoquismo e adeptos da subcultura leather gay fossem passiveis de
cometer assassinatos oudeles

Nesta mesma cena, € explicito o dominio do serial killer acerca dos
rituais que compdem a experiéncia erdtica da cena sadomasoquista e
leather gay, e ele (“Friedkin” através do assassino) os realiza com
dominio dos mesmos antes do assassinato.

Na sequéncia da preparacéo do crime, 0 assassino primeiro amarra
a vitima como se estivesse realizando um perfeito jogo erético
sadomasoquista antes de lhe apunhalar as costas (Fig. 23). Em sua fala a
vitima, ele indica que ndo quer que o “submisso” se sinta desconfortavel.
Age como um “dominador” que respeita o jogo erotico, pois conhece suas
regras, limites e, por isso, diz que ndo quer machucar seu parceiro.
Entretanto, seu objetivo final é outro que ndo o prazer em comum
consentido.

Figura 23

N3o quero que fique apertado.

Fonte: imagem extraida do filme Parceiros da noite, 1980.
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Ha ainda a alusdo, pela forma como Friedkin concebe a cena da
primeira punhalada — com a vitima deitada de costas e a faca na méo do
assassino na vertical — (fig. 24), de que este ato representaria,
metaforicamente, a penetragdo anal entre dois homens.

Na cena seguinte, depois do assassinato, o/a espectador/a recebe a
informacéo, pelo didlogo dos investigadores de policia com o médico
legista que realizou a necrépsia na vitima, de que o psicopata havia sido
ativo sexualmente com ela antes de assassina-la. Esta informacdo
identifica ndo s6 a orientacdo homossexual do assassino, algo que
Friedkin afirma ndo estar explicito no filme, como também seu papel
sexual antes dos assassinatos. Além disso, momentos antes do crime, o
assassino informa a vitima de que foi ela mesma que o obrigou a maté-lo
(fig. 25).

Figuras 24 e 25

Por favor. Por favor. Por. . .

-

Vocé me obrigou a fazé-lo.

Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Assim, compreendo que a jungdo entre a forma como o assassino
apunhala a vitima e a correlagéo desta forma com o ato do sexo anal entre
dois homens, bem como o enunciado do psicopata que responsabiliza a
vitima pelo crime sublinarmente por ela ser homossexual, indica um forte
discurso de manutencéo e reforgo do 6dio aos homossexuais masculinos.

Borrillo (2010) afirma que um nimero significativo de homens que
se coloca no papel ativo na relacdo sexual com outros homens néo se
considera homossexual. Eles entendem que nédo é o sexo do parceiro que
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determina sua orientagdo sexual, mas a passividade enquanto
comportamento sexual. Desta forma, o masculino, construido por meio de
referéncias relacionadas a masculinidade dominante heterossexista,
mantém-se preservado para aqueles que penetram outros homens. E o ato
de ser penetrado que definiria o carater de feminizacgdo, ou seja, do que é
“proprio do sexo feminino” e que designaria a orientagao homossexual do
individuo. No papel ativo, “o individuo ndo atraicoa seu género”
(BORRILLO, 2010, p. 90) e, por conseguinte, ndo corre o risco de se
tornar homossexual. No entanto, continua o autor, ndo basta ser ativo, é
necessario também que a penetracdo ndo seja vinculada a afetividade,
pois, do contrério, isto poderia colocar em risco

a imagem de sua propria masculinidade. Eis,
portanto, por um efeito de denegagéo, como Varios
homens, sem deixarem de ter relacOes
homossexuais regulares, podem rejeitar qualquer
identidade gay e sentir 6Odio homofobico
(BORRILLO, 2010, p. 90).

Friedkin, no documentério sobre Parceiros da noite, diz
textualmente que a faca enquanto objeto perfurante utilizada pelo
psicopata para “penetrar” e matar suas vitimas conotava, para ele, a
penetracdo anal. O diretor expe esta vinculagdo negativa e estigmatizante
entre ato de matar a facadas e a penetragdo anal entre dois homens como
algo relevante em seu processo criativo, imaginario e, por isso, coerente
com suas intencBes artisticas e estéticas em relagdo ao filme.

Em outra cena, Friedkin constréi mais um assassinato, mas, neste
momento, 0 crime € realizado dentro de uma cabine privada de um dos
bares de sexo que a direcdo utilizou para filmar e retratar. Nas cabines ha
a projecdo de filmes pornogréaficos gays no intuito de erotizar a relacéo
sexual que costuma acontecer nestes recintos. E com base na projecdo
destas imagens eroticas e de sexo explicito, manchadas pelo sangue que
jorra de mais uma vitima durante as punhaladas do psicopata (figuras 26
e 27), que a cena como um todo é construida. Mais uma vez a direcéo
alude & penetragdo anal e ao sexo entre homens como elementos que,
misturados ao 6dio homofébico, conduzem a atos de violéncia e
criminalidade (fig. 28).

Observei, inclusive, através da andlise das imagens que sdo
projetados rapidamente durante a cena do assassinato, a projecdo, quase
imperceptivel a visdo, da imagem de uma penetracdo anal (fig. 29). Esta
imagem aparece em preto e branco, diferente de todas as outras da cena,
e a velocidade de sua exibicdo é também distinta. A diferenciacdo da cor
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em relacdo as outras imagens coloridas apresentadas na cena, bem como
a explicitude do ato mostrado por ela fornecem a imagem um caréater a
meu ver documental. O fato de ser provavelmente uma das cenas do “sexo
gay” filmadas por Friedkin, restritas na época, é que levou a imagem a ser
ela quase imperceptivel ao/a espectador/a por meio da edigdo*.

Figuras 26 e 27

4 b
Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Figuras 28 e 29

150 40 minutos filmados do “sexo gay” de Parceiros da noite foram cortados antes
da estreia do filme, pois tal material foi considerado inapropriado, na época, pela
censura. Esse material foi perdido. Em 2013, “com Interior. Leather Bar, os
diretores James Franco e Travis Mathews buscam recuperar uma falta: a
reconstituicdo [desses] 40 minutos” (Ubiratan BRASIL, 2013).
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Fonte: imagens extraidas do filme Parceiros da noite, 1980.

Sdo estas préaticas sexuais e fantasias eroticas relacionadas a
penetracdo anal de um homem por outro e/ou a cena leather e
sadomasoquista gay que se tornam, neste e em outros diferentes
momentos do filme, elementos representativos, expressivos, discursivos e
alusivos de outro ritual diferente do prazeroso e/ou do erotico: o ritual da
violéncia motivada pelo édio homofébico. Tornam-se intrinseco a ele.

Javier Saez e Sejo Carrascosa (2016, p. 73), em suas reflexdes
sobre as implicagGes sécio-politicas e culturais acerca do anus e do sexo
anal, dizem que o “cu é um espagco politico. E um lugar onde se articula
discursos, praticas, vigilancias, olhares, exploracGes, proibigdes,
escarnios, 0dios, assassinatos, enfermidades”. Os autores afirmam que
quando decidiram realizar um livro no qual o “cu” € o tema central, dito
deste modo pela implicacéo politica e social que o termo carrega, foi para
expor a producdo que envolve toda a questéo referente ao sexo anal e aos
preconceitos e estigmas que tal ato sexual e 6rgao revelam.

Estamos dizendo que estas linhas que o controlam,
0 vigiam, o estigmatizam ou o promovem,
conformam uma politica. [..] Chamamos de
politica precisamente essa rede de intervencoes e
relacbes. Porque para entender as causas e as
condicbes da homofobia, do machismo e da
discriminacdo em geral temos que entender como
se relaciona o anal com o sexo, com o0 género, com
a masculinidade, com as relagdes sociais (SAEZ;
CARRASCOSA, 2016, p. 73).

Em face das andlises das cenas e das reflexdes tedricas articuladas
com as primeiras, constato que, em Parceiros da noite, tais orientagdes do
desejo, da fantasia erética, do jogo sadomasoquista e da cena leather gays
(que se expressam por meio de acordos declarados e espontaneos entre
todos/as os/as participantes) se transformam em discursos homofébicos
através dos quais se fundem imagens de violéncia versus vulnerabilidade.
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Nesses discursos se observa, por um lado, a relagcdo subliminar entre a
criminalizagdo/psicopatia do homossexual masculino supostamente
“sadico” e ativo e, por outro, a de vitimalizagcdo/sofrimento do
homossexual masculino supostamente “masoquista” e passivo. Um cliché
de cunho heteronormativo onde se vé a vinculacdo do papel do sadico,
ativo e supostamente violento no jogo erotico e sexual gay com o papel
do masoquista, passivo e supostamente sofredor e vitima no mesmo jogo.

A critica feminista da representacdo vem demonstrando que
gualquer imagem da nossa cultura esta situada dentro e por sua vez é
interpretada a partir de contextos amplos e relacionados as ideologias
patriarcais. Nestas, “os valores e efeitos sdo sociais e subjetivos, estéticos
e afetivos — e, obviamente, permeiam toda a estrutura social e, portanto,
todos 0s sujeitos sociais, tanto mulheres quanto homens” (LAURETIS,
2003, p. 6).

Com base na pesquisa de Laura Mulvey (2003) sobre a
representacdo da mulher no cinema mainstream hollywoodiano, Lauretis
(2003) enfatiza que o filme mainstream criou os cédigos sobre o erotismo
dentro da linguagem da ordem patriarcal hegemonica. Nesta, 0s atos
sexuais heterossexuais, maritais e reprodutivos “estdo sozinhos no topo da
pirdmide erdtica” (RUBIN, 1984, p.15). Ja os demais vdo, em referéncia
aos primeiros, afastando-se pouco a pouco até chegarem a base da
piramide onde se encontram os mais desprezados e despreziveis sujeitos,
gue se presumem doentes mentais, de ma reputacéo, passiveis de crimes,
com restricdo de mobilidade social, sem quase nenhum apoio institucional
e sofrendo sangdes econdmicas (RUBIN, 1984). E neste modelo erdtico
patriarcal que Friedkin inconscientemente se pauta para criar seu
psicopata, suas vitimas e sua histéria de crimes cometidos e sofridos por
homens gays.

Foucault (2004), por sua vez, em desacordo com a ideia de que as
praticas sadomasoquistas sdo a realizacdo de tendéncias profundamente
inconscientes, vé, nestas praticas, a criacdo real de novas e diferentes
possibilidades de vivenciar o prazer, algo que ndo se tinha imaginado
anteriormente. “A idéia de que o S/M ¢ ligado com uma violéncia
profunda e que essa pratica € um meio de liberar essa violéncia, de dar
vazao a agressdo ¢ uma idéia estupida” (FOUCAULT, 2004, p. 5). Para o
filésofo, tais pessoas estdo erotizando partes do corpo até entdo ndo
erotizadas. Criando novas formas de sentir prazer que ndo passam
necessariamente pelo prazer exclusivamente sexual. E o que ele vai
chamar de “dessexualizagdo do prazer. [...] O que estas praticas nos
mostram é que podemos produzir prazer a partir dos objetos mais
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estranhos, utilizando certas partes estranhas do corpo, nas situagdes mais
inabituais” (FOUCAULT, 2004, p. 5).

Compreendo que Parceiros da noite, através da forma de
abordagem realizada pela dire¢do e que vincula violéncia, psicopatia,
desejo sexual, fantasia e prazer erdticos ao contexto das experiéncias
homossexuais, constréi e reproduz um discurso de exclusdo e de
reiteragdo da anormalidade das sexualidades dissidentes ao vincular tais
sexualidades e suas expressdes e comportamentos a situacdes de violéncia
e criminalidade. Nesta abordagem e viés discursivo, a busca legitima pelo
prazer individual é desvirtuada e inserida na instancia da patologia e do
crime. Com isso, além deste discurso perpetuar o estigma de
marginalidade e perversdo que constituiriam tais sexualidades e praticas
eroticas, ele vai minando o potencial transgressor e criativo delas. Ao
serem mais uma vez capturadas e por sua vez reguladas pelas instancias
normalizadoras da heterossexualidade dominante, elas sdo reprimidas
e/ou, como no filme de Friedkin, transformadas em imagens-clichés
estereotipadas a servi¢o da manutengéo do status quo patriarcal.

Os praticantes de sadomasoquismo e leathers gays, ao serem
direcionados por meio da imagem filmica a contextos onde a patologia ou
a violéncia sdo a regra, passam a ser compreendidos, de maneira geral, a
mercé de algo que supostamente ndo controlam e onde a racionalidade
nao consegue ter dominio sobre a experiéncia. Por isso tais praticas e
comportamentos, considerados fora da “normalidade” da razio e da moral
vigente na época, precisam ser coibidos, regulados e normalizados, a fim
de se aproximarem de uma sexualidade “saudavel” e aceitavel
socialmente, ou, entdo, serem objeto de perseguicdo e punicdo.
(Des)viados da norma de conduta (hétero)sexual “adequada”, tais
individuos que realizam essas praticas estariam inconscientemente
corporificando os papeis de “vitimas” e/ou de “algozes” para os quais suas
proprias experiéncias desejantes “anormais” os estariam conduzindo.

A nogdo de monstruosidade [acerca das
homossexualidades], que comeca a ser elaborada
no século XIX, remete, por sua vez, ndo a idéia de
transgressdo, mas de irregularidade. Trata-se da
nog¢do de monstro moral, ou seja, a monstruosidade
devido ndo propriamente a natureza, a desordem
das espécies, mas ao proprio comportamento
humano (Marcio A. da FONSECA, 2005, p. 250).

O discurso filmico de Parceiros da noite reafirma sublinarmente, e
de forma conservadora, que tais praticas “doentias” e “‘monstruosas”
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realizadas por sujeitos homossexuais “anormais” necessitam sofrer a
intervencdo do Estado — da policia, da psiquiatria e da lei — a fim de se
restringi-las, o dano social ser sanado e a ordem dominante restaurada. E
nessa logica patriarcal e (hétero)normativa que a trama do filme se baseia
e é construida.

H& uma situacdo, no entanto, mais para o fim do filme, que vincula
e amplia de forma negativa a visdo estigmatizante de anormalidade que se
compreende relacionada as homossexualidades em geral. Apds o
psicopata ser preso, um novo assassinato € cometido. SO que a vitima
neste momento é um personagem gay que ndo pertence a cena leather ou
S/M. Esta nova morte insinua, de forma indiscriminada, a patologia
mental e a presenga da violéncia nos diferentes contextos do “estilo de
vida gay” e ndo somente aos relacionados aos mais “estranhos” e
“marginais” grupos e desejos.

A esse respeito, o prdprio ator e hoje também diretor Don Scardino,
que representou Ted Bailey, o Gltimo personagem gay assassinado, diz:

“Achei o assassinato do meu personagem mais
moralmente repreensivel do que qualquer outra
coisa, porque eu estava interpretando um cara
comum que por acaso era gay. Entéo, o que o filme
acabou dizendo é que ninguém esta a salvo. O ponto
abordado no filme deveria ter sido que quando vocé
reprime a sexualidade em geral, quer seja
heterossexual ou homossexual, isso pode fomentar
a violéncia. N6s ndo somos ensinados a lidar com o
crescimento da visibilidade gay na sociedade, de
modo que nds geramos Vvioléncia contra isso.
Cruising teve a oportunidade de dizer isso e ndo o
fez.” (RUSSO, 1987, p. 259, tradugdo nossa)*®.,

Friedkin realizou um filme com um conteddo subliminar
preconceituoso acerca da experiéncia homossexual masculina em um
momento historico e em um pais de muitos setores conservadores, porém
com outros progressistas. E, naquele momento em particular, a luta pela

181 <1 found the murder of my character more morally reprehensible than anything
else because | wasplaying na average guy who happened to be gay. So what the
film ended up saying is that no one is safe. The point of the movie should have
been that when you supree sexuality of any kind, heterossexual on homossexual,
it can foster violence. We’re not taught to handle growing up gay in this society,
so we engender violence, against it. Cruising had a opportunity to say that it
didn’t.”
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afirmacgdo social e politica das homossexualidades, tanto masculinas
guanto femininas, bem como das dissidéncias de género, ja estava em
pleno curso desde o final da década de 1960. O curioso é que por mais que
o diretor e a0 mesmo tempo roteirista do filme estivesse vivendo naquele
exato momento e pais, parece gque ele ndo estava atento ao que ja vinha
acontecendo por la e pelo mundo ha mais de uma década. Ou ele néo se
deu conta ou realmente ndo se importou e/ou avaliou com cuidado sobre
0 peso negativo que seu discurso “ndo intencional” sobre os gays poderia
causar. Sera por ser um homem branco e hétero? Ele mesmo admite que
quando os protestos comecaram, ‘“ndo estava preparado para aquela
reagdo inicial” (fig. 30) (informagdo verbal)!®2,

Figura 30 - Manifestacbes de gays e léshicas contra a realizacdo do filme
Parceiros da noite.

Fonte: O outro lado de Hollywood (The Celluloid Closet, 1995, Rob Epstein e
Jeffrey Friedman).

A questdo que parece se apresentar, € que o imaginario criativo e a
personalidade talvez egocéntrica de Friedkin, motivada pelo sucesso
como diretor aclamado, constituiram-se como a coisa mais importante
para ele. Maior do que qualquer outra questdo minoritaria (nos dois
sentidos do termo), de cunho identitario e/ou politico, que o confrontava
naquele momento. E ele deixou bem nitido isso quando afirmou que,
indiscutivelmente, a juncdo da cena leather e S/M gay criava um pano de

152 THE HISTORY of Cruising. Diretor: Laurent Bouzereau. Roteiro: Laurent
Bouzereau . Entrevistados: William Friedkin et al. [21 min]. Setembro de 2007.
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fundo ideal para as suas intengGes artisticas, e que seu filme néo tinha o
intuito de ser “emblematico” de qualquer estilo de vida. Desta forma, se o
“pano de fundo” favorecia o suspense/terror de seu filme, isso era o mais
importante e justificava sua representacao.

Esta afirmagdo peremptoria acerca do “pano de fundo” ideal®® &
trama e de que Friedkin ndo abre mdo mesmo em 2007, quando o
documentério sobre seu filme foi realizado, aponta para a necessidade de
reafirmacdo e defesa de alguém que € interpelado por suas escolhas. Em
resposta, talvez por culpa ela reafirma a sua ndo responsabilidade sobre o
prejuizo humano, social e politico que o filme causou, pois, afinal, a
criagdo ¢ livre e Friedkin ndo estava querendo ser “politico” ou realizar
um filme em defesa de qualquer “estilo de vida”.

No entanto, com isso, ele novamente ignora o que 0s/as ativistas de
uma comunidade oprimida, e que protestaram de forma veemente contra
a realizacdo do filme, ja vinham realizando hd mais de uma década.
Pessoas que lutavam pelo respeito a diversidade sexual e de género, o fim
da violéncia, opressao e pela afirmagéo social da igualdade de direitos em
um pais que diz prezar pelos valores democraticos.

Mas Friedkin parece que ndo ouviu esta comunidade, suas pautas,
interesses sociais e politicos. Ele ndo atentou que sua vontade e liberdade
criativas atingiriam frontalmente valores que estavam sendo construidos
h& tempo com muita luta.

Ha relatos elogiosos no documentario de 2007 sobre Parceiros da
noite acerca da insisténcia e irredutibilidade da direcdo de Friedkin em
continuar a filmar a despeito dos protestos que aconteciam contra a
realiza¢do do filme. E por mais que por um lado ele reconheca “em
retrospecto” que o filme ndo foi a melhor forma de exposi¢do do “estilo
de vida gay” para o ptiblico heterossexual, por outro ele diz que ndo estava
interessado em defender nenhum estilo de vida. Ou seja, reconhece, mas
ao mesmo tempo ndo admite os efeitos negativos do que produziu.

Como era um jovem diretor, mas ja famoso na ocasido por ter sido
indicado duas vezes ao Oscar de melhor dire¢cdo em Operacédo Franca
(The French Connection, 1971) e O Exorcista (The Exorcist, 1973),
parece que Friedkin ndo estava preocupado com o que aquele grupo
minoritario dizia sobre a temética de seu filme e a forma como ele a estava
delineando.

153 Friedkin ndo usou especificamente o termo “ideal” para justificar o uso da cena
sadomasoquista e leather gay em seu filme. Mas a maneira como ele expressa
verbalmente, no documentério de 2007, a necessidade deste “pano fundo” para a
concepcao filme, remete a esta compreensdo de algo ideal para ele.
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No entanto, com os crescentes protestos,

Friedkin percebeu que seu filme comunicava o que
os ativistas gays afirmavam que estava sendo dito
através dele, e acrescentou um aviso a todas as
copias: “Este filme ndo pretende ser uma acusacgdo
ao mundo homossexual. Ele esta inserido em um
pequeno segmento desse mundo, que ndo pretende
ser representativo do todo.” O aviso ¢ uma
admisséo de culpa. Que diretor faria tal afirmagéo
se ele realmente acreditasse que seu filme ndo seria
considerado representativo do todo? (RUSSO,
1987, p. 238, traducdo nossa).'s*

Rubin (1984, p. 1) diz que o “sexo é sempre politico. Mas ha
periodos histéricos em que a sexualidade é mais nitidamente contestada e
mais excessivamente politizada.” E no inicio dos anos 1980, época pré-
AIDS, o momento era de forte enfrentamento politico por questdes
relacionadas as sexualidades dissidentes e a repressao as mesmas em
varias partes do mundo®®®.

A autora diz que, mesmo na “liberada” Sdo Francisco, em uma
ocasido de 1981,

a policia deteve cerca de 400 pessoas em uma série
de varreduras na Rua Polk, uma das vias locais da
vida noturna gay. O espancamento de queers se
tornou uma atividade recreativa significante para
jovens homens urbanos. Eles vao para bairros gays
armados com tacos de baseball e na busca por
problemas, sabendo que os adultos em sua vida
secretamente aprovam essa pratica ou vdo a0 menos
fazer vista grossa (RUBIN, 1984, p. 6).

154 «Priedkin realized that his film said what gay activists claimed it said, and he
added a disclaimer to all prints of the film. ‘This film is not intended as na
indictment of the homossexual world. It is set in one small segmento f that world,
which is not meant to be representative of the whole,” This disclaimer is na
admission of guilt. What diretor would make such a statement if he truly believed
that his film would not be taken to be representative of the whole?”

15 «A Gay Activist Alliance e a Gay Task estavam em cima do diretor. Elas
disseram que o filme era uma ‘provocagdo homoéfoba’, que serviria apenas para
que os gays sofressem mais agressdes, e que retratava os homossexuais de
maneira estereotipada. Outros gays, por outro lado, amantes de couro, ficaram
felizes que um filme fosse filmado sobre suas fixagdes erdticas.” (RURAL, 2014,
traducao nossa).
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Neste mesmo periodo no Brasil, em fung¢do da ditadura militar, “o
modo de vida LGBT sofreu repressdo com as tentativas de ocultar suas
manifestacdes, porque a violéncia do estado autorizava e apoiava a
perseguicdo contra homossexuais” (Marisa FERNANDES, 2015, p. 147).
Essa repressdo aos/as LGBTQ era presente de diferentes formas, nos
diversos estados do pais e na midia.

Segundo Rafael Freitas Ocanha (2015, p. 172), “a passagem para a
democracia [no Brasil] se deu com estere6tipos de lésbicas, gays,
bissexuais, transexuais e transgéneros atrelados & prostituicdo e
criminalidade na pratica policial”. E as frequentes rondas policiais
existentes naquele momento, apoiadas legalmente pela “lei da vadiagem”
e que legitimavam a repressao e a criminalizacdo de individuos LGBTQ,
mantiveram-se no cotidiano das cidades intocadas mesmo apds o inicio da
abertura politica.

No entanto, a resisténcia a essas atitudes repressivas e “higienistas”
dos governos municipal, estadual e federal brasileiros também foi
marcante durante esse periodo no Brasil. Fernandes (2015) diz que as
pessoas que mais sofriam as violéncias perpetradas pelas forcas policiais
das operacgdes Ronddo e Limpeza eram:

lésbicas, negros, gays, travestis e prostitutas que
ativamente vinham protestando contra a violéncia
instalada. Conjuntamente, organizaram um ato
publico, para o dia 13 de junho de 1980, em frente
as escadarias do Teatro Municipal de S&o Paulo e,
na sequéncia, tomaram as ruas em passeata
(FERNANDES, 2015, p. 137) (figuras 31 e 32).
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Figuras 31 e 32 - Imagens da primeira manifestacdo de LGBTQs no Brasil contra
a violéncia policial e em favor da libertacdo da prisdo de LGBTQs, negros/as e
prostitutas.

;.
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Fonte: Ditadura e homossexualidades — Iniciativas da comissdo da verdade do
estado de Sdo Paulo “Rubens Paiva”. Tomo 1'% e Um outro olhar — para mulheres
lesbianas e afins®’.

Apesar do contexto historico hostil, repressivo e de fortes embates
politicos e sociais em diferentes partes do mundo, parece que William
Friedkin ndo se sentia inquietado. Suas preocupag¢fes como artista
pareciam ser mais estéticas do que politicas. Mas é no minimo intrigante

156 Disponivel em:<http://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/relatorio/tomo-i/parte-
ii-cap7.html>. Acesso em 11 de ago. 2018.

157 Disponivel em:<  http://www.umoutroolhar.com.br/2012/02/do-lado-do-
mappin-mesmo-com-chuva.html>. Acesso em: 11 de ago. 2018.


http://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/relatorio/tomo-i/parte-ii-cap7.html
http://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/relatorio/tomo-i/parte-ii-cap7.html
http://www.umoutroolhar.com.br/2012/02/do-lado-do-mappin-mesmo-com-chuva.html
http://www.umoutroolhar.com.br/2012/02/do-lado-do-mappin-mesmo-com-chuva.html
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que estes temas, que se apresentavam tdo candentes em sua propria
sociedade, bem como em outras, ndo o instigassem a construir um
discurso filmico relacionado a eles. Curiosamente, ele dirigiu outro filme
sobre homossexualidades masculinas em 1970 e que em parte foi
analisado no capitulo 6.

Em Parceiros da noite, o diretor explicitou o discurso machista e
ao mesmo tempo LGBTQfébico existente em sua sociedade, mas pouco
prop6s, a meu ver, um comentario de teor critico sobre tais temas. Desta
forma, como seu discurso apresenta a opressdo e o abuso de poder sobre
determinados grupos socialmente discriminados, mas ndo problematiza
esta opressdo e nem constr6i nenhuma instancia de resisténcia desses
grupos no filme que instaure uma leitura mais critica sobre a opresséo e
seu possivel enfrentamento, tal discurso, no meu entendimento, apenas
reitera o discurso de dominagdo do status quo e o de submissdo desses
grupos.

Sera que s6 a explicitacdo de um discurso opressor, pelo fato dele
favorecer a visibilidade da opressdo, promoveria alguma modificacdo
efetiva e/ou consciéncia social acerca da opressao que o filme alude?
Talvez de uma forma lenta, pode ser. Mas sera que o/a diretor/a de um
filme (ou peca de teatro) ndo tem o papel de intensificar este processo?
De problematizar um pouco mais algo de dificil e complexa resolucéo
social e que esta sendo construido, apontado e comunicado pela direcdo
em sua criacao artistica?

Penso que estas questdes tocam no tema da responsabilidade sécio-
politica do/a artista, de seu papel como formador/a de opinido e do cinema
(e da arte) como prética social. Mas penso também que é necessario que
este/a mesmo/a artista/cineasta se conscientize deste seu papel, se de fato
acreditar nele, e que o use como arma efetiva de dendncia e critica da
opressdo e das violéncias institucionais a fim de atuar como agente
transformador do status quo preconceituoso e desigual por meio de suas
criagbes. Que exerga seu lugar de poder no mundo assumindo “que a
escrita do cinema, sua representacdo da acdo humana, institui uma
‘consciéncia cultural’ desse encontro com a realidade” (LAURETIS,
2003, p. 37). Caso contrério, o/a cineasta/artista terd apenas em sua defesa
o argumento pifio da “liberdade de expressdo” como justificativa,
fragilmente defensavel, para a realizacdo de obras a servico de seus
préprios interesses, ou do status quo vigente, sem nenhuma preocupacao
com a repercussao dos diferentes e delicados aspectos da realidade e “da
acdo humana” que se propde a retratar ¢ a discursar sobre eles.

138 Os rapazes da banda (The boys in the band, 1970).
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Na ocasido da realizacdo de Parceiros da noite, 0 jornalista e
ativista gay Ronald Gold, do National Gay Task,

queixou-se que sempre tinham que lutar contra os
fanaticos que exigiam seu direito a liberdade de
expressdo para expressar seu 6dio pelos gays. E
especificou: “Nos ndo pedimos censura, s6 pedimos
a Hollywood para aplicar a mesma autocensura que
tem com outras minorias” (RURAL, 2014, tradugao
nossa).'s

Lauretis (2003, p. 37), referenciando-se na visdo de Pier Paolo
Pasolini sobre o potencial de alcance cultural e social do filme, diz que “o
cinema, como a poesia, é translinguistico: ele excede 0 momento da
inscrigdo, o aparato técnico para tornar-se ‘uma dindmica de sentimentos,
afetos, paixdes e idéias’ no momento da recep¢do”. A autora continua
dizendo que a énfase de Pasolini nesses quatro elementos ndo se refere a
mera resposta pessoal e idiossincratica do/a espectador/a em face da
recepcdo do filme, mas a “uma nogéo atual de audiéncia como um local
de relagBes produtivas, do engajamento da subjetividade no sentido, nos
valores e na imagenacgdo (imaging)” (LAURETIS, 2003, p. 38), ou seja,
na construgdo das imagens no cinema.

Trés outras cenas de Parceiros da noite revelam outros aspectos
homofobicos e transfobicos de forma explicita e que reforcam, a meu ver,
a superioridade social da cisheteronormatividade, seu poder de reiteragéo
da suposta “anormalidade” das identidades LGBTQ e, consequentemente,
sua exclusdo. Além disso, constata-se nestas trés cenas, e em outras que
se referem a estas, enunciados pouco criticos vinculados aos juizos e as
interpelagdes normativas e ofensivas feitas por personagens
heterossexuais/policias aos/as personagens gays e travestis. Desta forma,
as cenas em questdo reafirmam a submisséo dos sujeitos constituidos por
sexualidades e identidades de género dissidentes & norma dominante e a
reificacdo de sua menos valia social.

Na primeira cena analisada surge outro elemento que se soma aos
citados e que se refere ao discurso machista relacionado as mulheres e a
consequente vinculacdo deste as travestilidades. Nesta parte do discurso
filmico, recupero o que foi exposto por Toneli e Adrido (2005) quando
refletem que a construcdo e a afirmacdo da masculinidade viril necessitam

159 “se quejo de que siempre tenian que luchar contra fanaticos que exigian su

derecho a la libertad de expresion para manifestar el odio que sentian por los gais.
Y especifico: ‘No pedimos censura, solo le pedimos a Hollywood que se aplique

999

la misma autocensura que tiene con otras minorias’”.
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da exclusdo do que concerne supostamente ao feminino em todas as
instancias sociais nas quais ele se expressa.

Assim, na cena em questdo, dois policiais revelam inicialmente o
seu 6dio as mulheres, em seguida aos gays e por fim a duas travestis
através das quais eles exortam seus aspectos miséginos, transfobicos,
violentos e prepotentes ante a necessidade de autoafirmagdo machista e
viril. Vejamos como estes aspectos sdo apresentados através dos dialogos
e da construcdo da cena como um todo.

Capitulo 1. 2:20.

Plano 1

E noite, dois policiais realizam uma ronda noturna
em uma viatura. Em primeirissimo plano, de dentro
do automovel, um deles comenta para o outro sobre
a viagem repentina de sua esposa. Mdsica: ha uma
musica instrumental que remete a um clima de
suspense e medo e que se mantém até o fim da cena.

1. Patrulheiro DiSimone (Joe Spinell) — Ela ndo
vai me fazer de bobo. Foi para Flérida com as
criancas, ver a irmd, deixou-me um bilhete. Dez
anos...

2. Patrulheiro Jerry (ator ndo informado na ficha
técnica) — S&o todas uns trastes.

PDS — Como?

PJ — S8o todas uns trastes.

PDS — Quem?

PJ — Todas elas. Esta melhor assim.

PDS — (demonstra contrariedade no seu tom de
voz com a fala do PJ) Limite-se a conduzir. Vai
conduzir este carro a vida toda. N&o sabe nada.

Nouokw

Plano 2

Corta. A cena agora, em plano geral, apresenta a
calcada de uma rua & noite onde, aparentemente,
somente homens gays estdo caminhando. Muitos
estdo com jaquetas, bonés, chapéus de couro e
jeans. Um Unico transeunte destoa dos demais por
estar com um short bem curto e camisa de cor clara.
Dois homens caminham abracados enquanto outros
dois outros estdo parados, um sentado e o outro em
pé, abracando-se e se beijando. Os policiais, como
se observassem o que foi mostrado ao/a
espectador/a através da cena, voltam a conversar.
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8. PDS — Eu pego aquela puta. Ndo vai aprontar
comigo. Eu a pego.
9. PJ-Vocé vai pegar. Pode ter certeza.

Plano 3

Corta. A cena retorna para o interior do veiculo e
para os dois policiais em PP. Eles comecam a
comentar sobre 0 que viram na rua.

10. PDS — Um dia, essa cidade toda vai pelos ares.

Plano 4
Corta. A cena retorna ao PG da calgada e os
transeuntes.

11. PDS — Antes, conseguia jogar bola nestas ruas.
Agora olhe para aqueles tipos. Meu Deus, 0 que
est4 acontecendo?

Plano 5

Corta. A camera agora apresenta a viatura policial
em um plano de detalhe pelo lado esquerdo do
automével. Ao mesmo tempo o/a espectador/a
avista a aproximacao de duas travestis caminhando,
na cal¢ada, na diregdo contraria a do automével. De
repente o carro freia, o que da a entender que um
dos policiais, provavelmente DiSimone, mandou o
carro parar ao avistad-las. Elas também estdo
vestidas com jaquetas e quepes de couro, mas estdo
com perucas e maquiadas. Corta. Em PP, de dentro
do carro, o policial DiSimone as interpela.

12. PDS - Ei, garotas, estdo trabalhando?

Plano 6

Corta. A camera agora, em plano americano,
mostra as travestis caminhando. Uma delas, a partir
da abordagem do policial, manda um beijo
debochado para ele e ambas continuam
caminhando.

13. Travesti DaVinci (Gene Davis)'®® — Esta
comprando? (fala para o PDS)

1% Irméo de Brade Davis, protagonista de O expresso da meia-noite (Midnight
Express, 1978) e Querelle (Querelle de Brest, 1982), ambos analisados na
pesquisa.
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14. PDS — Nao, querida, ndo estou.

A travesti que interpelou o policial mostra a lingua
para ele e as duas continuam a caminhar. O policial
DiSimone salta do carro rapidamente e vai em
direcdo a elas. As travestis seguem caminhando
mais répido.

15.PDS. O que € isso?
Elas continuam andando e ele as segue.

16.PDS — Vocé vai se quebrar se cair desse salto.
(irbnico).

17.TDV - Sim, e a tua irma também. (reativa).
18.PDS — A minha o qué? Vem c4, vou te dar na
cara! Vem! (tom de voz rispido).

Plano 7

As travestis param e a cdmera mostra o policial DS
e as travestis em plano de conjunto.

19.TDV - Ei, cara, deixe-nos em paz, pode ser?
(com expressao de contrariedade).

20. PDS — J& disse para vir aqui! (tom enfético).
21. Travesti 2 (ator desconhecido) — Vocé ja me
ferrou na semana passada, duréo.

22.PDS — Me fez muito bem. (irbnico).

23. Travesti 2 — Querido, ndo aguento ser presa
outra vez este més.

Plano 8
Corta. A camera mostra o policial em PA. Sua fala
revela o lugar social de onde fala.

24.PDS - Vocé esta outra vez na minha esquina.
Sabe 0 que isso quer dizer?

Plano 9
Corta. A camera volta para as travestis em PA.
Travesti Da Vinci cospe no chéo.

25. PD - Entre no carro! Para dentro do carro! (tom
de voz alto).

A travesti De Vinci caminha na frente em diregéo
ao carro enquanto a travesti 2 a segue. Quando a
travesti 2 passa pelo patrulheiro DiSimone, ela o
chama de viado. Ele olha para ela com expressao de
raiva.
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Plano 10.
Corta. A imagem agora mostra em PG o carro
parado em um beco. .

Plano 11.

Corta. A cena revela o interior do veiculo e mostra
as duas travestis e o policial DiSimoni no banco de
tras e o policial Jerry na frente.

26.PD — (O policial DiSimone se dirige a travesti
2) Vocé me lembra um tipo que conheci. Era um
chupador de pau (Os policiais riem).

27.PJ — Antes disso, era chupador de rolha. (ele ri
muito e alto).

28. Travesti 2 — Voceés sdo hilarios.

29.PJ — Ah é? Vem ca. Quero te mostrar 0 meu
cassetete. Anda! Chega aqui!

Plano 12

Corta. A cena mostra, em PG, de longe, a parte de
tras da viatura parada no beco. A travesti Da Vinci
salta do carro pelo lado esquerdo e vai por tras do
automével em direcdo ao banco da frente do lado
direito. Ela entra no carro. Quanto bate a porta
imediatamente entra no enquadramento da cena o
assassino. A cadmera sem corte muda o foco e se
direciona, em plano médio, ao personagem que esta
caminhando vestido com uma jaqueta de couro.
N4o se vé o rosto dele e, com o foco em suas costas,
a camera se mantém parada acompanhando sua
caminhada em direcdo a um private club (cruising
bar). Ele entra no bar. Fim da cena. (Parceiros...
Cap. 1).

Embora as duas travestis tentem argumentar com o policial para
que as deixem seguir e, com a negativa dele, reagem, enfrentam-no e o
hostilizam dentro de suas possibilidades, é explicito, na cena como um
todo, tanto a supremacia da instituigdo policial sobre elas quanto o preco
que tém que pagar por a terem minimamente desafiado.

Com a construcdo da cena, observa-se inicialmente o machismo
dos policiais vinculado a misoginia em seu discurso inicial sobre as
mulheres, em seguida a homofobia deles nos comentérios depreciativos
acerca dos transeuntes gays, 0s quais deveriam proteger e nao julgar, e,
por fim, a agdo violenta dos policiais em face da submissdo das travestis
e do consequente assédio e abuso sexual como forma de demonstracéo de
sua superioridade viril.
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A forma como os dialogos e a cena sdo construidos expde um
percurso discursivo no qual a masculinidade hegemdnica, o poder
dominante heteronormativo e o Estado patriarcal, através da forga policial,
sdo reafirmados por meio da desqualificacdo das mulheres, da depreciagédo
dos gays e da submissdo das travestis. Ndo ha “linha de fuga” possivel
nesta cena e nem em nenhuma outra construida ao longo da narrativa
filmica de William Friedkin.

Na segunda cena analisada, o policial Burns, ao se mudar para um
bairro de Nova York em que residem muitos gays e léshicas, logo que
chega ao apartamento comeca a arrumar suas roupas. Neste momento, ele
descobre a existéncia de inumeras revistas pornogréaficas gays no armario
do imovel que alugou e que haviam sido deixadas ali pelo antigo morador.
Ele tira algumas revistas do armario, olha as capas e imediatamente junta
todas elas e sai do apartamento para jogé-las no lixo. E neste momento
que ele conhece seu vizinho Ted Bailey, um jovem gay, que diz a John
Forbes (nome ficticio de Burns) que as revistas eram de Bobby, seu
vizinho anterior, que tinha um “gosto exo6tico” por tais revistas.

Em primeiro lugar ndo entendo porque o gosto por revistas
pornograficas gays seria “exdtico” para um homem gay. Se fossem
revistas de pornografia hétero, este gosto até poderia ser compreendido
como mais exo6tico. Mas de cunho homoer6tico e expresso por um jovem
gay num momento de liberacéo sexual, causa estranheza o julgamento que
0 personagem faz ao gosto do vizinho. Percebo no enunciado de Ted a
presenga de um discurso sutilmente moralista e, também, talvez, uma
maneira do roteirista (Friedkin) justificar a atitude de Burns de jogar as
revistas fora. Marcio Caparica (2015) diz que “numa época em que a
midia mainstream retratava os homossexuais como doentes patoldgicos,
depressivos e criminosos, a pornografia oferecia uma alternativa mais
ensolarada.”16!

Analisando a acdo inicial quando Burns chega ao apartamento,
pergunto-me por que um policial “disfarcado de homossexual”, e que se
muda para um prédio onde boa parte de seus/suas vizinhos/as é gay ou
léshica, pega todas as revistas pornograficas gays que encontra no
apartamento e imediatamente as joga no lixo? Tal atitude ndo revela uma
boa estratégia policial para alguém que pretende vivenciar um disfarce e
n&o ser reconhecido.

161 CAPARICA, Marco. Como a pornografia gay ajudou a construir o movimento
LGBT. LadoBI Cultura e cidadania LGBT na real e com local. 2015. Disponivel
em:< http://www.ladobi.com.br/2015/03/pornografia-historia-Ight/>. Acesso em
06 de ago. 2018.


http://www.ladobi.com.br/2015/03/pornografia-historia-lgbt/
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Pode-se argumentar, no entanto, que nem todos o0s gays gostam de
pornografia e, por isso, John Forbes (Burns) resolveu se desfazer das
revistas por ndo ter o mesmo “gosto exo6tico” do antigo morador e por ndo
serem dele préprio. Tudo bem. Este é um argumento plausivel. Mas por
que este ato é realizado justamente pelo policial (hétero) disfarcado de gay
€ que vai morar em um apartamento no “bairro gay” cujo intuito ¢é realizar
uma investigacao criminal? Por que agir de forma tdo explicita sobre algo
que faz parte da cultura gay logo que chega ao apartamento? E, mais
importante, por que no roteiro de Friedkin esta é a primeira atitude do
personagem ao se mudar? Qual o intuito do roteirista com esta acdo?
Revelar certa homofobia do personagem ou criar simplesmente uma
justificativa para Burns sair do apartamento e conhecer seu vizinho?

O roteirista, e a0 mesmo tempo diretor, ndo poderia ter encontrado
outra agdo menos suspeita para o disfarce do policial em funcéo do caso
que ele investiga? E aparentemente menos homofobica para iniciar o
contato de Burns com seu vizinho gay? S0 perguntas para as quais ndo
saberemos as respostas, mas, em minha analise, compreendo a cena como
mais uma peca do “quebra-cabeca” que forma a imagem do discurso
heteronormativo e homofébico de Parceiros da noite, que, neste momento
do filme, rechaca, “joga fora” e exclui a explicitude “solar” (a cena
acontece de dia) das homossexualidades que, de certo modo, a pornografia
gay vendida nas bancas de jornal representa.

Em outro pequeno, mas importante didlogo de Parceiros da noite,
0 capitdo de policia Edelsen (Paul Sorvino), pressionado a desvendar logo
0 assassino apos a morte de mais um homossexual economicamente bem
situado, encontra-se com o policial Burns para uma reunido na saida de
uma estagdo de metrd. Antes disso, Burns, que vem agindo como “isca”
para atrair 0 assassino, propicia a prisdo de um homem gay que estava
com ele em um motel a fim de um suposto encontro de sexo casual e
sadomasoquismo.

ApoOs ser preso por outros policiais que estavam a espreita do
encontro/armadilha, o rapaz é espancado durante o interrogatério para que
confesse ser 0 assassino. Ele, no entanto, ndo é o assassino e nega 0s
crimes. E é agredido barbaramente sem que tenham encontrado com ele
nenhuma prova que o vinculasse de maneira efetiva a tal acusagao.

Segue o didlogo com o capitdo na estacdo de metro:

(1:03:54)

1. Steve Burns — VVocé destruiu aquele rapaz. Nem
tem provas contra ele.

2. Capitdo Edelsen — Vocé o apontou a nos.

3. SB — Nunca achei que iriam tdo longe com ele.
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4. CE — As vezes, s6 temos uma oportunidade.

5. SB — Ele ndo tinha uma faca. Néo aceitei esta
missao para estragar a vida de um cara sd por ele
ser gay.

6. CE — Vocé ainda terd que prender dizias de
homens como esse. Homens assustados e
esquisitos, que ndo sabem por que sdo como sdo. A
culpa ndo é deles, nem é tua, é o trabalho.
(Parceiros... Cap. 13, grifo meu) (fig. 91).

Neste didlogo, percebe-se a policia enquanto interventora e
salvaguarda do poder estatal em sua tentativa de restaurar a ordem vigente
a qualquer custo. No entanto, a justificativa utilizada para o abuso de
poder através da agressao violenta ao jovem gay, preso injustamente e sem
direito a defesa, ¢ o fato dele ser homossexual, de classes populares,
sadomasoquista e, por isso, representar mais um corpo abjeto que ndo
importa ser preservado, ja que é de “homens assustados e esquisitos, que
ndo sabem por que sao como sao”.

No discurso do capitdo, embora Burns ainda ndo esteja totalmente
submetido a ele por ser ainda um policial novato, é explicita a atitude
homofébica da policia e, como consequéncia, a reiteracdo das
homossexualidades na esfera da anormalidade. Com isso, o0 capitao
justifica o uso da violéncia e do abuso de poder contra os gays como forma
de “saneamento” e restauracdo da ordem social: “é o trabalho”, diz ele.
Algo que, sabemos, infelizmente continua a acontecer, de forma legal e
ilegal, em boa parte do mundo mesmo depois de 38 anos da realiza¢éo do
filme.

Embora no dialogo entre Edelsen e o policial Burns, Friedkin
chame atencdo para a situacao de violéncia perpetrada contra os gays por
meio da critica que o policial faz ao capitdo pelo fato do rapaz ser
espancado so por ser gay, é o enunciado normativo de Edelsen que finaliza
a cena e, por isso, garante-se como forca. Os enunciados dele como
superior e alguém com mais conhecimento que o policial novato, bem
como a aquiescéncia de Burns, que mesmo a contragosto continua no
caso, gera um impacto maior a cena, pois além da fala do capitéo justificar
0 abuso de poder e a violéncia correntes da policia e das sociedades contra
0s gays, ela promove a prevaléncia de tal discurso homofobico perante o/a
espectador/a. Efeitos disso logo grassam, como escreve Russo:

panfletos de protesto contra Cruising afirmavam;
“As pessoas vao morrer por causa desse filme”. Em
novembro de 1980, do lado de fora do Ramrod Bar,
local das filmagens de Cruising, o filho de um
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ministro saiu de um carro com uma metralhadora
israelense e matou dois gays (RUSSO, 1987, p.
238, tradugéo nossa)'2.

No documentario O outro lado de Hollywood (The Celluloid
Closet, 1995, Rob Epstein, Jeffrey Friedman), baseado no livro
hom6nimo do militante gay e jornalista Vito Russo (1987) citado aqui, ha
um entrevistado gay que ouviu de um homem hétero, na época de exibicéo
de Parceiros da noite e apos ter sido expulso do cinema com seu
namorado, que ele sabia 0 que merecia se tivesse assistido ao filme em
questdo. Por essas e outras situacdes é que 0s/as ativistas argumentavam,
na ocasido da realizagdo do longa-metragem, que Parceiros da noite “nao
é um filme sobre como vivemos, mas sobre porque as pessoas tém que
nos matar”163 (RURAL, 2014 tradugéo nossa).

Constata-se, com este depoimento do rapaz entrevistado no
documentario, o clamor dos manifestantes e o0 que vai ocorrer pouco
tempo depois do lancamento do filme, o poder que o cinema pode ter e,
em particular, o que o discurso (negativo) de Parceiros da noite gerou
para as minorias LGBTQ.

No Brasil, o filme estreou no ano seguinte, no dia 18 de maio de
1981. Eu, na ocasidao com 16 anos, ndo quis assistir ao filme por ter ouvido
de alguém que ele era muito violento. Hoje compreendo que minha
negativa em assistir a Parceiros da noite foi uma forma de defesa e
autopreservacdo. Eu ja sabia do impacto emocional positivo ou negativo
que a recepcao filmica sempre havia exercido em mim. Tinha muito medo
do que poderia me causar a recepgdo de Parceiros da noite em um
momento no qual iniciava uma compreensdo e aceitagdo mais efetivas
acerca de minha prépria orientacdo sexual. S6 agora, 37 anos depois, é
gue me dispus a vé-lo com o objetivo de analisa-lo e por sua relevancia
para a pesquisa. E o filme ainda me impactou negativamente. Nao por
acaso o escolhi para mediar, metodologicamente, este momento do
estudo.

O presidente do Brasil naquele periodo era o general Jodo
Figueiredo, ultimo presidente da ditadura militar, que, alguns anos antes,
em 1978, em face do inicio do processo de abertura do regime, disse sem

162 «“protest leaflets against Cruising said: ‘People will die because of this film.’
In November 1980, outside the Ramrod Bar, the side of the filming of Cruising,
a minister’s son emerged from a car with na Israeli submachine gun and killed
two gay men.”

183 “No es una pelicula sobre como vivimos, sino sobre por qué tienen que
matarnos”.
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nenhum escrapulo aos noticiarios: “E para abrir mesmo. E quem quiser
que ndo abra, eu prendo. Arrebento. Nio tenha dividas’64.
Posteriormente vivemos um tempo mais progressista, embora o
conservadorismo sempre tenha se mostrado presente de inimeras formas,
dentre elas a violéncia conhecida contra LGBTQs.

Em face deste cenario politico e social brasileiro e, em alguma
medida, mundial preocupante, é que filmes como Parceiros da noite, que
pertenceram a um determinado momento histérico conservador, mas de
muita forca, reac&o e resisténcia politicas, deve ser esquecido ou somente
estudado. Se esquecido, ele ndo mais exercerd o impacto negativo que
causou a tantos/as espectadores/as que o assistiram na ocasido de seu
langamento e depois. Se estudado, como agora, ele servird como mais um
exemplo (negativo) a ser lembrado acerca da repercussao psicossocial que
0 cinema pode exercer em face de sua veiculagéo e recepcéo.

De todo modo, esquecido ou lembrado, o filme ja faz parte da
histéria do cinema e do triste legado da cinematografia estadunidense e
mundial. Ele é um retrato do quanto uma obra, construida sem a detida
escuta, avaliacao e reflexdo sobre o tema tratado e a forma de aborda-lo,
ndo considera os possiveis efeitos que pode vir a provocar. Repercutindo
de maneira também prejudicial, como este filme repercutiu, dificultando
a transformacdo de uma ordem social excludente que favorece a
manutencdo dos preconceitos e das discriminagdes.

184 http://acervo.oglobo.globo.com/frases/e-para-abrir-mesmo-quem-quiser-gue-
nao-abra-eu-prendo-arrebento-nao-tenha-duvidas-9047371. (Acesso em 08 de
jul. 2018).


http://acervo.oglobo.globo.com/frases/e-para-abrir-mesmo-quem-quiser-que-nao-abra-eu-prendo-arrebento-nao-tenha-duvidas-9047371
http://acervo.oglobo.globo.com/frases/e-para-abrir-mesmo-quem-quiser-que-nao-abra-eu-prendo-arrebento-nao-tenha-duvidas-9047371
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CAPITULO 5 - VIOLENCIA E RESISTENCIA NO CINEMA
LGBTQ DOS ANOS 1980 AO ULTIMO DECENIO: RECORTES E
LEMBRANCAS

“El cine, como se indica en el filme The
celluloid closet (Rob Epstein & Jeffrey
Friedman, 1995) funciona al modo de una
gran fabrica de mitos que ensefié a los
heterosexuales qué pensar de los gays (y de
si mismos, agregamos) y a los gays qué
pensar de si mismos (y de los
heterosexuales, afiadimos).”

Santiago Peidro®

As imagens e dialogos que analisei neste capitulo, orientando-me
por um percurso até certo ponto cronolégico e interconectados pelo fio da
memoria, sdo de dois tipos. O primeiro se trata de lembrancas que foram
destacadas, e que por isso as chamo de “retalhos”, dos filmes assistidos
por mim ao longo do tempo e que gravei na meméria. Sao imagens que
percebo hoje como “vivas™ a partir de minha experiéncia como espectador
do cinema LGBTQ e de como ele me marcou e continua marcando. E o
segundo tipo sdo as imagens que entrei em contato neste momento da
pesquisa e que se somaram as outras se tornando também “vivas” em mim
a partir de sua recepcéo.

Christian Metz (1983, p. 406), ao falar sobre a relacdo entre o/a
espectador/a e a vida das imagens no cinema, diz que “olhando o filme,
ajudo-o a nascer, ajudo-o a viver, posto que € em mim que ele vivera e
para isso € que foi feito: para ser olhado, isto é, somente ser pelo olhar”.

Sédo essas imagens “renascidas” e ressignificadas por meio do meu
olhar sobre elas que apresento abaixo como forma de revivé-las por meio
desse (re)encontro entre o filme e eu.

5.1 REVISITACOES DE LEMBRANGCAS SIGNIFICATIVAS

O filme Amor e restos humanos (1993), assistido em 1994,
constréi uma visdo pouco otimista acerca das relagfes amorosas e sexuais
do inicio dos anos 1990 (William SILVEIRA, s/d). O cineasta canadense
Denys Arcand, que realizou o conhecido As invasdes barbaras (2003),
trabalha em Amor e restos humanos com temas como a “a obsessdo no
limite da psicose, soliddo e o egoismo, painel em que a Aids serve como

185 PEIDRO, 2017, p. 273
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instrumento de redefinicao” (SILVEIRA, s/d.). Além disso, o filme
trabalha com teméticas relacionadas as homossexualidades,
lesbianidades, bissexualidades e conflitos relacionais. Para Silveira, 0
filme consegue “realizar uma sintese das preocupagdes e ansiedades da
geracdo dos anos 90”, embora nao aprofunde nenhuma delas e, de certa
forma, foi descuidado no tratamento que da ao tema da AIDS. Os
personagens centrais do longa-metragem

rondam a cidade em busca do amor ideal, mas s6
convivem com personagens sombrios, como o
jovem yuppie que se aconselha com David [0
protagonista gay], outro jovem indeciso na
sexualidade que o persegue, ou ainda a garota
lésbica apaixonada por Candy. E um parceiro de
David que aparece com a noticia de um exame de
HIV positivo (SILVEIRA, s/d.).

Em particular sobre a questdo da AIDS, Jodo Bbsco Hora Gois
(1998) afirma, em um artigo que publicou na mesma década do filme, que
do ponto de vista epidemioldgico, o crescimento da AIDS nos EUA, nos
anos 90, e o aumento das taxas de infeccdo pelo virus HIV entre
homossexuais adolescentes e adultos jovens, fendmeno que ficou
conhecido como second wave, “autorizou inferir que as estruturas de
coesdo em torno dos valores associados ao sexo seguro e as estratégias de
educagdo preventivas estavam em colapso” (GOIS, 1998, p. 166). Para 0
autor, esta inferéncia levou a uma apropriacdo conservadora dos motivos
gue levaram ao crescimento da epidemia. Dentre eles, Gais cita o ético-
moral

que culpabilizou os infectados pela sua condigdo e
pela infeccdo de novos individuos, elegendo, a
partir disso, novos objetos de acusacdo, tanto para
a continuidade da epidemia entre os homossexuais
quanto para as condigdes socioculturais que em tese
responderiam pela estruturacao dos
comportamentos de risco, nomeadamente as
dificuldades da comunidade gay em assimilar
padrGes heteronormativos de conduta sexual
(associados com menor frequéncia, ocorréncia em
ambientes mais tradicionais e menor diversidade de
parceiros) e social (GOIS, 1998, p. 166-167).

O contexto da trama de Amor e restos humanos parece apontar
(embora apenas a titulo de comparacéo, ja que é um filme canadense do
inicio dos anos 90) para o que Gois chama atencdo quando diz que houve
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uma culpabilizacdo dos homossexuais, e de seu “estilo de vida”, para
justificar este segundo momento de crescimento da epidemia.

Na trama é explicito o conhecimento dos/as personagens sobre 0s
riscos e formas de contaminagdo pelo HIV, mas a epidemia parece ndo ser
algo tdo importante para eles/as. Parece estar controlada, pois todos/as
vivenciam sua sexualidade sem muito se preocupar ou tocar, em suas
conversas, sobre a questdo da AIDS. No entanto, conforme apontou Gaéis,
acontecia naquele momento uma retomada do crescimento da epidemia.
Mas sdo outros temas que se mostram mais relevantes na narrativa,
embora os personagens centrais e secundarios sejam justamente os jovens
adultos que, no estudo de Gais, estavam mais vulneraveis a contaminagéo
no inicio dos anos 90. E provavel que esta informag&o ainda n3o estivesse
disponivel no momento e, coincidentemente, o filme revela este
desconhecimento.

Os/as personagens vivem suas experiéncias sem se preocuparem
muito com a epidemia, embora haja comentarios esparsos sobre o uso de
preservativo ou quando um personagem gay descobre ser soropositivo e
conta para o protagonista, David (Thomas Gibson), que havia sido seu
parceiro sexual. No entanto, a revelacdo e o que ela acarreta aos dois
personagens ndo sao elementos aprofundados ou mesmo mais discutidos
no filme.

Além disso, hd também na trama o contexto de um serial killer
misdgino, Bernie (Cameron Bancroft), que, desde o inicio do filme, vem
assassinando mulheres sem que sua identidade seja revelada para o
publico. No final, o/a espectador/a descobre que 0 assassino € um amigo
do protagonista gay, o jovem yuppie citado, que se suicida na frente dele
jogando-se de um prédio logo ap6s declarar seu amor pelo amigo (figuras
40 e 41).

Embora ndo fique explicito se ele sente ou ndo atracdo sexual por
David, ja que fica em aberto sobre qual forma de amor Bernie esta falando,
é possivel inferir que o discurso filmico constr6i a criminalidade aliada a
misoginia do personagem como podendo estar relacionada a questdo de
sua homofobia, desenvolvida pela ndo aceitacdo do personagem de sua
homossexualidade e o consequente desejo e sentimento reprimidos pelo
amigo, 0s quais s6 consegue expressar quando, encurralado, ja tinha
resolvido se suicidar. Mais uma vez se observa que a possivel
homossexualidade ndo aceita e reprimida do personagem, através do
discurso filmico implicito de Amor e restos humanos, pode ter sido o que
motivou seu sofrimento psiquico que, por sua vez, o0 levou a cometer
crimes miséginos e a se matar no final quando é descoberto.
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Quanto ao tema da AIDS® propriamente dito, sem divida é
Filadélfia (1993) que divulga amplamente, e de forma efetiva para o
grande publico, embora tardiamente segundo muitos criticos, a
problematizacdo acerca das consequéncias fisicas e sociais da epidemia
da AIDS retratada pela primeira vez no cinema comercial hollywoodiano.
Outros filmes anteriores como Meu querido companheiro (Longtime
Companion, Norman René, 1989) e The Living End (Gregg Araki, 1992)
ja haviam tratado do tema, mas pelo fato de serem longas-metragens
independentes ndo conseguiram a divulgacdo e a repercussao que teve
Filadélfia.

Lembro-me que no dia em que o assisti, na época de sua exibicao
no Brasil provavelmente em 1994, o filme me causou um enorme impacto
emocional. Sai do cinema e caminhei pelas ruas chorando muito. A AIDS
como sentenga de morte concreta e social para 0s gays, na ocasido,
chegava até nos através do filme como um recado que aprofundava nossa
culpa sexual e responsabilidade pela contaminagdo da doenca, motivada
por uma sexualidade anormal e vivida de forma perniciosa e promiscua.

“Filadélfia”, filme que Jonathan Demme rodou em
1993, apo6s o sucesso de “O siléncio dos inocentes”,
foi um ato de contri¢do do diretor de “Totalmente
selvagem” diante da comunidade gay americana.
Afinal, o serial killer homossexual e afetadissimo
de seu filme anterior produziu reagdes iradas da
militdncia gay. Mas Demme aproveitou o exercicio
de mea culpa para quebrar tabus e fazer o primeiro
filme hollywoodiano sobre a Aids. A historia,
inspirada num caso real, trata da ascensdo
vertiginosa de um jovem advogado, Andrew
Beckett (Tom Hanks), numa tradicional banca de
advocacia da Filadélfia. Até que, [por descobrirem
que ele estd com AIDS], é mandado embora.
Segundo seus ex-patroes, Beckett fora demitido por
incompeténcia. J4 Beckett tem outra versdo: a

186 Os filmes E a Vida Continua (And The Band Played On, Roger Spottiswoode,
1993) e Rompendo barreiras (Breaking the Surface: The Greg Louganis Story,
Steven Hilliard Stern, 1997) pelo fato de terem sido produzidos para TV néo
foram provavelmente exibidos no Brasil. Na época ndo havia ainda TV a cabo.
Por isso é que Filadélfia pode ser considerado o primeiro filme que traz a questao
para o grande publico no Brasil. Além disso, a presenca no filme dos atores Tom
Hanks e Denzel Washington, que garantiu o Oscar de melhor ator ao primeiro,
ampliou a repercussdo do longa internacionalmente.
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demissédo fora consequéncia da descoberta de que
ele [manifestara] a doenca. Denzel Washington
vive Joe Miller, o advogado que topa representar
Beckett contra o poderoso escritorio. E um
homofobo convicto, que ndo esconde seu nojo de
gays. Seu constrangimento é reforcado pela boa
atuacdo de Denzel. (O GLOBO, 2013)".

Tom Hanks, no documentario Celluloid Closet (1995), diz que o0s
estddios estdo sempre procurando personagens que o publico va gostar. E
que, segundo ele, sua imagem ndo representava nenhuma ameaga nem na
vida real e nem na tela. Hanks diz que foi por este motivo que sua
representacdo de um homem com AIDS ndo causou medo no publico.
“Pode ter causado outras coisas, mas nio medo. E o ‘pequeno’ Tom Hanks
que o esta interpretando” (informagao verbal). 168

A ideia de que havia um publico querendo ver
historias de como € ser gay e sobre um gay que tem
AIDS surgiu porque perceberam como é que as
pessoas escolhem um filme na hora de irem ao
cinema. As opgOes sdo: filmes sobre espides
alienigenas, a vaca que fala ou de um advogado
com AIDS e um filme de bonecos. “Acho que o do
advogado com AIDS é o mais diferente”, dizem
elas (informag&o verbal). 16°

Para a cineasta Jan Oxenberg, no mesmo documentério, “Filadélfia
foi um 6timo filme, mas ndo provou nada. E sobre um her6i gay que
morre. Uma figura tragica. Resta saber se o publico aprovaria um herdi
gay que sobrevivesse.” (informagdo verbal).1"

Ja o roteirista de Filadélfia, Ron Nyswaner, também em Celluloid
Closet (1995), diz que o filme ndo atingiria os objetivos intencionados
pela equipe de criacdo se s6 tocasse as pessoas que ndo acham certo
discriminar os gays ou fossem pessoas como os proprios realizadores do

%’Disponivel em:<  https://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/filme-
filadelfia-aborda-aids-em-hollywood-pela-primeira-vez-9889804>. Acesso: 04
nov. 2018.

188 THE CELLULOID Closet. Direcdo: Rob Epstein Jeffrey Friedman. Produc&o:
Rob Epstein Jeffrey Friedman. Roteiro: Vito Russo, Rob Epstein, Jeffrey

Friedman, Sharon Wood, Armistead Maupin. [Filme - DVD].
ALE/EUA/FRA/RU/, 1995. 1 DVD. 102 min. color. son.
189 1hid., 1995

170 Ibid., 1995


https://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/filme-filadelfia-aborda-aids-em-hollywood-pela-primeira-vez-9889804
https://acervo.oglobo.globo.com/fatos-historicos/filme-filadelfia-aborda-aids-em-hollywood-pela-primeira-vez-9889804
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filme que também reprovam isso. Nyswaner diz que ndo teriam feito nada
de significativo.

Para Tom Hanks, a mensagem final do filme é de que a experiéncia
do amor entre duas pessoas, apesar das dificuldades de se manterem juntas
por inumeros motivos, é uma decisdo conjunta destas pessoas
comprometidas e envolvidas com o relacionamento, algo que, para Hanks,
¢ “forjado no tempo [e se torna] um amor constante” (informagdo
verbal).1"*

Ja eu entendo que embora o longa também contenha esta
mensagem relacional (pois é somente o companheiro de Andy, Miguel
(Antonio Banderas), que esta com ele quando o personagem diz que esta
pronto para morrer), a concepcdo mais expressiva do filme, apds té-lo
assistido novamente para a pesquisa, é de que ele pretende reafirmar o
mito da democracia norte-americana contra toda e qualquer forma de
discriminag&o.

Na cena anterior ao inicio do julgamento, a camera, de cima da
cidade, em Plongée!’, revela a parte superior da Camara Municipal da
Filadélfia na qual se encontra a estatua do fundador da provincia da
Pensilvania, William Penn. E sabido, nos EUA, que os principios
democraticos que ele instituiu na col6nia serviram como uma fonte de
inspiracdo para a Constituicdo americana (fig. 33).

171 1hid., 1995

172 «palavra francesa. Literalmente, significa ‘mergulho’. A cimera ‘vé&’ os
acontecimentos de cima para baixo. [..] Designa, portanto, um olhar de
superioridade” (Inacio ARAUJO, 1995, p. 38).
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Figura 33

Fonte: imagem extraida do filme Filadélfia, 1993.

Além dessa indicacdo do discurso que estd sendo construido
através das imagens, ha, logo no inicio do filme e ainda nos créditos
iniciais que contam com a musica tema Street Of Philadelphia, de Bruce
Springsteen, varias imagens de diferentes pessoas (figuras 34 e 35), muros
pintados (figuras 36 e 37), trabalhadores/as de etnias diversas e classes
sociais distintas que compdem 0 povo norte-americano e, em particular, o
do estado da Filadélfia. Isto a meu ver pretende apontar, logo no inicio do
filme, para o carater inclusivo e supostamente igualitario que a
democracia norte-americana defendeu.

Figuras 34 e 35
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Fonte: imagens extraidas do filme Filadélfia, 1993.
Figuras 36 e 37

Fonte: imagens extraidas do filme Filadélfia, 1993.

A primeira cena do julgamento é o inicio da primeira fala de Joe
Miller (Denzel Washington), advogado de Andrew Beckett (Tom Hanks),
para o jlri. A cena é construida inicialmente de maneira que o advogado
esta olhando diretamente para a camera. Desta forma, é como se ele
estivesse falando para o/a espectador/a, mas, na verdade, esta falando de
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frente para o Juri (figuras 38). Este Ultimo o escuta atentamente (fig. 39).
Miller diz que por mais que as pessoas que estdo ali naquele juri possam
até rejeitar a doenca fatal do personagem, o que o escritério de advocacia
fez, ao despedi-lo, foi infringir a lei pelo fato de discriminar alguém que
estd muito doente (e de certa forma invalido), algo que ndo é permitido
pela constituicdo norte-americana. Desta forma, o que ele estava dizendo
era que o julgamento se tratava especificamente disso: a infragdo da lei e,
consequentemente, a quebra dos principios democréaticos que regem a
isonomia e a igualdade de direitos constitucionais norte-americanas.

Figuras 38 e 39

esquecam tudo o que
viram na TV e nos filmes.

Fonte: imagens extraidas do filme Filadélfia, 1993.

Joe Miller: [...] Seus empregadores descobriram a
doencga dele e a doenca de que falo é a Aids. Eles
entraram em panico. E fizeram o que a maioria de
nos quer fazer: manter a Aids e todas as pessoas que
a tém o mais longe possivel do resto das pessoas. O
comportamento deles pode Ihes parecer sensato. Eu
acho sensato. Afinal, a Aids é uma doenca mortal e
incuravel, mas ndo obstante a opinido que fazem de
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Wheeler e seus sdcios em termos morais, éticos e
humanos, o ponto chave é que ao despedirem
Beckett porque ele tinha Aids, eles violaram a lei.

O advogado de Andrew vai ao longo do julgamento mostrando para
0 juri, e consequentemente para o/a espectador/a, que o problema maior
que se coloca ali, e que levou a demissdo do seu cliente, é na verdade de
outra ordem. Que realmente é uma questdo de discriminacdo de grande
parte da sociedade norte-americana pelo fato de Andrew Beckett ser
homossexual. No entanto, é novamente na tecla do desrespeito a lei, por
discriminagdo por orientacdo sexual, que se estava insistindo naquele
tribunal.

Se estrategicamente esta foi a forma que o roteirista Ron Nyswaner
encontrou para, como disse, argumentar com o/a espectador/a
homofobico/a sobre os aspectos excludentes (e antidemocraticos)
envolvidos no preconceito e consequentemente na discriminagdo as
homossexualidades de forma a tocar no senso de igualdade, justica e
cidadania do publico, de fato concordo que esta foi uma boa estratégia
dramatdrgica de convencimento. Tocar somente no preconceito e na
discriminagdo que se origina dele como algo moralmente reprovavel, é o
argumento dos que estdo do lado daqueles/as que sdo a “favor” da
experiéncia homossexual no embate com aqueles/as que sdo “contra”.
Situacdo esta, inclusive, bastante semelhante ao que ocorre hoje no
cenario atual da sociedade e politica brasileiras.

Ha trés elementos no filme sobre os quais é importante comentar.
O primeiro é a escolha do elenco. O advogado de Andrew é um homem
negro e a advogada do escritério de advocacia € uma mulher branca. Além
disso, 0 companheiro do protagonista, Miguel, € um homem latino.
Certamente estas escolhas ndo foram aleatorias, pois, a meu ver, parece
que pretendem afirmar que o filme ndo estava tratando apenas de uma
discriminacdo realizada por homens brancos héteros e ricos contra
homens brancos gays e com AIDS (algo que limitaria a abrangéncia da
abordagem sobre o tema que o roteirista disse querer trabalhar). Trata-se
de uma discriminacdo efetuada por toda uma sociedade composta por
diferentes etnias culturais, raciais e também de género.

O que o filme pretende colocar com isso, em minha opinido, é que
por mais que o advogado de defesa de Andrew (explicitamente
homofdbico, porém negro) e a advogada branca de defesa do escritdrio
também sofram preconceito por esta mesma sociedade hierarquicamente
construida para que o homem branco e hétero seja o superior, neste
momento ele e ela estdo unidos, de certa forma (como representantes de
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setores distintos da sociedade norte-americana), no preconceito contra
algo/alguém que se colocava no momento do filme maior do que todas as
outras formas de discriminacgdo: a AIDS vinculada a homossexualidade.
E, em particular, a contraida por homens gays.

O advogado hétero e negro, pelo fato de se aproximar de Andrew,
seus amigos/a gays, léshicas e da familia do personagem homossexual,
comega pouco a pouco a mudar sua postura preconceituosa. E a advogada
do escritorio, ap6s um momento de intervencdo direta contra o prdprio
Andrew no tribunal, diz para um colega, como forma de desabafo, que
detesta estar a frente daquele caso.

No caso da escolha de um latino para o companheiro de Andrew, a
meu ver isto pretende dizer que o filme ndo quer defender apenas os
direitos dos homens brancos gays com AIDS, mas dos gays em geral, quer
sejam estes imigrantes naturalizados, filhos de imigrantes nascidos nos
EUA, negros, latinos, etc.

H& uma cena em que um homem negro gay paquera o advogado
Miller por achar que ele também é gay por estar defendendo Andrew. O
advogado, sentindo-se ofendido com a paquera, pergunta ao rapaz que o
paquerou: “eu parego gay?” E o rapaz responde: “E eu, pare¢o? Veja como
um elogio.”. Miller, mais bravo ainda com a afronta do rapaz que néo
sabia que 0 advogado era homofdbico, agarra-o pela camisa e lhe diz: “sdo
merdas assim que fazem todos odiarem vocés, bichona!” E sai. Nesta
cena, vé-se explicito o preconceito de um homem negro, porém hétero, a
outro homem negro, porém gay, irmanados pelo tom da pele no inicio da
cena, mas, em seguida, separados pelo édio homofdbico.

O filme néo toca na possivel identificacdo do advogado Miller, por
ser negro, e o fato dele aceitar o caso embora seja homofébico. No entanto,
presume-se que, por ja ter sofrido preconceito, sentiu-se tocado pela
questdo da discriminacdo a Andrew. Parece que o filme ndo quer dividir
o foco da atencdo do/a espectador/a com outra coisa que nao seja a questdo
da discriminagdo relacionada a AIDS entre os homossexuais masculinos
na sociedade heterossexista, machista e homofdbica norte-americana.
Mas, indiretamente, o filme toca na questdo do preconceito racial pela
escolha do advogado de defesa negro. E, no bojo, discute também que,
muitas vezes, até os/as que sofrem preconceito sdo preconceituosos/as
diante do outro que é diferente por algum motivo e ndo Ihe desperta
empatia.

Penso que a questdo mais forte e presente na concepgédo do filme,
No gue concerne ao preconceito e a discriminacdo que o enredo propde, é
a discusséo sobre o poder que a heteronormatividade tem de excluir e
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tornar abjeto alguém cuja sexualidade € dissidente da norma
heterossexual.

O outro ponto que gostaria de comentar sobre o filme é mais
problematico e critico a obra. Diz respeito ao momento em que a advogada
do escritério de advocacia revela para o juri (e para todos/as os/as
presentes) que Andrew havia estado em um cinema de sexo casual gay
durante o relacionamento com Miguel e que isso ndo s6 o expls a
contaminacédo pelo HIV como também a seu companheiro.

Com este discurso é imputada ao personagem a culpa por sua
suposta contaminacdo no cinema e por seu comportamento sexual
promiscuo. Ao mesmo tempo, revela-se um discurso moral sobre a acéo
do personagem, baseado em valores monogamicos e heteronormativos, no
intuito de desqualificar o personagem gay e normalizar a sexualidade e as
diferentes formas de relacionamento dos/as homossexuais.

A responsabilizacio do personagem gay por sua contaminacdo pelo
virus da AIDS, embora Andrew tenha se defendido dizendo que quase
nada sabia sobre as formas de contaminagéo na época que frequentou o
cinema, indica um discurso que, além de intencionar normalizar a
experiéncia homossexual, pretende reforcar a culpabilizagcdo dos gays
diante do crescimento da epidemia com base apenas em seu “estilo de
vida”, conforme apontou Gois (1998).

O discurso filmico contra os gays isenta completamente a
responsabilidade do Estado, em particular a do governo conservador de
Ronald Reagan (bem como a sociedade que o elegeu em 1980) que,
durante muito tempo, ao longo do crescimento da epidemia, pouco se
importou em descobrir as causas da doenga, as formas de contaminagéo e
a preocupagao com a criagdo de politicas publicas preventivas para o seu
controle. Afinal, era um “cancer gay”'’3,

Em um documentario sobre o tema da liberacdo homossexual nos
EUA, dos anos 1970, Gay sex in the 70’s (Joseph Lovett, 2005), o diretor
expde as consequéncias devastadoras da epidemia no inicio da década de
80, apds a liberacdo homossexual na década anterior, e o total
desconhecimento das pessoas sobre o que estava acontecendo. O
documentério mostra um nudmero imenso de homossexuais masculinos
gue comecgaram a morrer sem que ninguém entendesse direito por que.
Através de entrevistas com alguns sobreviventes e de muitas imagens da

173 0O filme The normal heart (2014) faz um retrospecto ficcional sobre este
momento tragico relacionado a experiéncia homossexual nos anos 1980 com o
inicio da AIDS, bem como traz uma visao critica no seu discurso filmico sobre a
atuagdo negligente e irresponsavel do governo de Ronald Reagan.
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época, 0 documentario é um relato importante sobre o contexto do
momento da liberagdo homossexual nos EUA nos anos 70 e o surgimento
da AIDS no inicio dos 80.

Nina Chaparro e Soraya Estefan Vargas (2011) dizem que, em
Filadélfia, sdo exploradas as consequéncias da epidemia da AIDS e o
fortalecimento da exclusdo. As autoras afirmam que o filme exp@e, no
contexto dos anos 80, o surgimento do estigma em relacdo a doenca e sua
vinculagdo as homossexualidades em face da denominacdo, criada nos
EUA, de “cancer dos homossexuais”. Ana Cristina Santos (2002) diz que

o0 estigma social associado & doenga continua a
pautar-se por um discurso sobre imoralidade,
promiscuidade e castigo, frequentemente
formulado em jeito de ataque a comunidade
LGBT”, [..] fato que conduziu a primeira
designagdo lato sensu da doenga como cancer gay
(SANTOS, 2002, p. 602-606)

No Brasil o termo “céncer gay” surgiu em 1983 quando o Jornal do
Brasil publicou uma matéria com este titulo tornando publico a descoberta
de dois casos entre n6s. Ja nos EUA, “de acordo com Anthony Piching, a
pandemia da AIDS eclodiu na comunidade gay da América do Norte ndo
porque eles pecavam contra a natureza” (CHAPARRO; VARGAS, 2011,
p. 75), mas por causa da liberagcdo da sexualidade entre 0s homossexuais
a partir do inicio dos anos 1970 e o fato disso ter favorecido a
contaminacéo das pessoas pelo virus. Chaparro e Vargas dizem ainda que
0 contexto social de liberdade dos anos 70, fruto da revolugéo sexual dos
anos 60 apds um periodo anterior muito repressivo nos EUA, mergulhou
0 pais em uma revolugao de pensamento na qual os direitos individuais, e
mais particularmente os dos/as homossexuais, tornaram-se o “carro-
chefe” das questdes politicas e sociais. Com isso, “a liberacdo de uma
comunidade condenada a contencdo do desejo sexual e a
clandestinidade™*"* gerou um forte apelo a liberagéo e a manifestagdo da
sexualidade até entdo reprimida.

Outro longa-metragem importante sobre o tema do inicio da
epidemia da AIDS nos EUA, também assistido para a pesquisa, € The
normal heart (2014). No filme, baseado em fatos reais, uma médica, Dr.
Emma Brookner (Julia Roberts), preocupada com o crescimento de uma
doenca desconhecida e mais recorrente entre homossexuais masculinos no
inicio dos anos 1980, comeca a pesquisar suas causas € a tentar alertar as

17 CHAPARRO; VARGAS, 2011, p. 76
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autoridades sobre o assunto. No entanto, em virtude do conservadorismo
vigente na politica de governo de Ronald Reagan, seus esforcos séo
inicialmente infrutiferos, mas ndo em vao, pois levam a comunidade de
gays e léshicas a se mobilizar e a comecar a reivindicar um olhar mais
atento das autoridades e do Estado norte-americano ao que estava
acontecendo naquele momento.

Ainda em Filadélfia, ha duas cenas que também analisei. A
primeira é a que considero particularmente a mais bonita do filme e a
segunda, talvez, a mais importante do ponto de vista social. Na primeira,
depois de uma festa na casa de Andrew, o advogado do personagem que
esteve presente nela, senta com ele para ensaiarem o depoimento que
Andrew faria no dia seguinte no tribunal. No entanto, Andrew ainda esté
no clima “dionisiaco” da festa e ndo estad querendo se concentrar na
intencdo objetiva e racional do advogado de mudarem o foco para a
experiéncia “apolinea” e racional que Miller lhe estd propondo. Andrew
também estd preocupado em ndo conseguir sobreviver até o fim do
julgamento e comenta isso com o advogado.

Neste interim, Andrew comega a escutar uma &ria de dpera e se
permite ser mobilizado por ela (fig. 40), “Andrea Chenier, de Umberto
Giordano”, na interpretagdo de Maria Callas, que o personagem diz ser
sua preferida. Andrew pergunta ao advogado se ele gosta de épera. E
Miller, um tanto desconcertado com a pergunta, diz ndo ser muito
entendedor do assunto. Andrew, entdo, levanta-se da cadeira, fica em pé
segurando o suporte do soro que estd em seu brago e comega a traduzir
para Miller o significado da letra e da musica que Maria Callas estava
cantando e a orquestra interpretando. Andrew comeca a se emocionar com
a experiéncia das imagens musicais que o atravessam e, por meio de sua
traducdo emocionada para 0 advogado, que até entdo desconhecia tal
experiéncia musical, consegue que este seja também tocado por ela (fig.
41) Na traducdo da letra, Andrew narra sobre sentimentos de sofrimento
e desesperanca que a personagem de Andrea estava vivenciando em
virtude de situaces dificeis geradas pela Revolucdo Francesa. No entanto,
a personagem comeca a ser invadida por um sentimento profundo de
esperancga e compreensdo transcendente que a leva a perceber que o amor,
incondicional e universal, é o que h4 de mais importante no mundo. A
personagem de Andrea se descobre parte inerente desse amor e, ambos,
tornam-se um no final da aria (fig. 42).
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Figuras 40 e 41

-~

Fonte: imagens extraidas do filme Filadélfia, 1993.

Figuras 42

Eu sou o amor!

Fonte: imagem extraida do filme Filadélfia, 1993.

Acho este momento o mais bonito do filme. Tanto pela expressiva
interpretacdo dos dois personagens, pela bela construgdo da cena quanto
pelo contetdo do discurso filmico que vai buscar na arte da dpera e na
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emocdo musical suscitada por aquela experiéncia estética 0 caminho de
comunicacdo com o/a espectador/a sobre a importancia do amor e do
respeito ao outro, para além das diferencas individuais que tanto separam
as pessoas. O discurso filmico da cena aponta também para a necessidade
do cultivo do amor préprio como elemento fundamental para o
enfrentamento dos preconceitos e violéncias. E um discurso de afirmagéo
e de respeito a existéncia individual e um manifesto contra o preconceito,
a intolerancia e a exclus&o.

No final da &ria, o advogado, que ndo consegue conter a emogao,
mas que também ndo consegue expressa-la resolve ir embora correndo
para casa. Assim que chega, a aria recomeca em sua lembranca e,
consequentemente, na do/a espectador/a. Ele corre para o quarto da filha
pequena, abraga-a e diz que a ama. Depois vai para seu quarto, abraca a
esposa que estad dormindo e fica ali, quieto, (i)mobilizado pela impactante
vivéncia estética e a relacdo dela com a imagem da emog¢do que Andrew
0 comunicou através de sua propria experiéncia musical. A imagem, em
close, revela a mobilizacdo do personagem (fig. 43).

Figuras 43

Fonte: imagem extraida do filme Filadélfia, 1993.

O ultimo momento, que considero o mais importante do filme no
sentido social de sua concepgdo, é quando Andrew (junto com Miguel)
reline seus familiares mais proximos para Ihes perguntar o que achavam
sobre a intencdo dele de processar o escritério de advocacia. Sua
preocupagdo era por causa das muitas coisas possivelmente desagradaveis
que poderiam ser expostas contra ele e a seu respeito no tribunal. Estdo
reunidos todos/as, irmdos, irma, pai e mae, sobrinhos/as pequenos e 0
casal. E ele, neste momento, recebe todo o apoio da familia.

Penso ser este 0 momento mais importante do filme, porque diante
de tantos contextos discriminatérios e excludentes vivenciados por
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sujeitos LGBTQs, contextos estes muitas vezes oriundos da propria
familia e/ou de diferentes situagBes sociais negativas, 0 apoio
incondicional dos pais e irméos ao filho gay com AIDS na luta por seus
direitos revela um belo e importante discurso de respeito, justica social e
inclusdo.

Na cena, a irma diz estar preocupada com o pai e a mae pelo que
poderao sofrer, além do que ja sofreram, em virtude do julgamento. Entéo,
0 pai e a mde fazem um belo depoimento de apoio ao filho (e ao casal), ao
gue ele responde dizendo que 0s ama por isso.

Pai de Andrew: Andy, do modo em que estdo
enfrentando tudo isso, vocé e Miguel com tanta
coragem, ndo acho que alguém possa dizer algo que
nos faca deixar de sentir um grande orgulho de
VOCEs.

Mae de Andrew: Nao criei meus filhos para se
calarem. Va la e lute pelos seus direitos!

O filme Almas gémeas (1994) me afetou bastante quando o vi pela
primeira vez. Tanto pelo intenso sentimento vivenciado por duas
adolescentes, Pauline Yvonne Parker (Melanie Lynskey) e Juliet Marion
Hulme (Kate Winslet), quanto pelo conflito dramético da trama em fungéo
do contexto sociocultural e familiar opressores em que as jovens viviam.

O fato de estarem na iminéncia de serem separadas quando o pai e
a mée de Juliet resolvem morar em outro pais, gerou um sentimento
profundo e irracional de 6dio nas duas jovens que as levou a elaborar um
plano de assassinato da mae de Pauline. Se matassem a mae de Pauline
poderiam fugir de casa e ficarem juntas para sempre.

O embate da experiéncia léshica juvenil das adolescentes com o
contexto sociocultural neozelandés conservador dos anos 1950, com suas
relagdes familiares e o consequente desfecho tragico do filme concebido
a partir de uma historia veridica, torna o longa-metragem importante para
um olhar acurado sobre a questdo da lesbofobia, violéncia simbolica e
opressdo social perpetradas contra esta identidade social em processo de
descoberta e experimentacdo. Por outro lado, o discurso filmico pode ser
visto também, em uma leitura conservadora, como de reiteracdo da
patologia das leshianidades e de reafirmacdo de sua anormalidade. O
contraste entre as imagens iniciais do filme, que revelam tanto a
experiéncia da paixao juvenil das adolescentes quanto o desespero delas
apos o assassinato da mée de Pauline (figuras 44 e 45), pode indicar essa
vinculagdo entre a anormalidade das lesbianidades e a motivagdo do
crime.
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Figuras 44 e 45

€ a mamée!

Fonte: imagens extraidas do filme Almas gémeas, 1994.

As locacles do filme foram todas em Christchurch, na Nova
Zeléndia, cidade onde as situagdes narradas aconteceram. E a construgéo
do roteiro foi baseada em anota¢Bes do diério de uma das adolescentes,
Pauline Parker, que costumava escrever sobre o relacionamento das duas
e sobre seus prdprios sentimentos também vinculados a ele.

Um aspecto importante e interessante do filme, e que guardei na
meméria apds a ocasido de sua primeira recepcdo, é o fato de que muitas
cenas oferecem ao/a espectador/a a perspectiva subjetiva e imaginaria
(inspirado talvez no diario de Pauline) das personagens, vinculada ao que,
possivelmente, elas poderiam estar sentindo e fantasiando em face da
experiéncia emocional da paixao.

Diante de momentos que envolvem o enamoramento entre elas no
filme (figuras 46 e 47), as meninas vislumbram jardins encantados,
unicornios (fig. 48), borboletas gigantes (fig. 49), enfim, mergulham num
mundo mitico e idilico relacionado ao romantismo daquela experiéncia
subjetiva/objetiva.
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Figuras 46, 47, 48 e 49

Fonte: imagéhs extraidas do filme Almas gémeas, 1994.

Além disso, ha também cenas através das quais o/a espectador/a
entra em contato com o universo imaginario das personagens relacionado
aos sentimentos de medo e também de édio, pela anunciada separacéo.
Estes sentimentos irrompem a cada momento em que elas se veem
oprimidas por suas familias, seus contextos socioculturais
heteronormativos e vivenciam, por seu turno, o cerceamento da relacéo.
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Construidos imaginariamente, estes sentimentos séo projetados em forma
de fantasias. Como elas ndo tém nenhuma possibilidade de acéo efetiva
contra o contexto opressor e, a0 mesmo tempo, ndo tem meios e nem apoio
para a elaboracdo do que sentiam, resta apenas para elas a fantasia como
forma de escoar tais sentimentos ¢ “resolver”, dentro do possivel, seus
conflitos interiores.

Em um momento do filme, Pauline é levada a um psicélogo para
ser “tratada” pelo que sentia por Juliet. A reacdo da menina, diante do
discurso heteronormativo do psicologo, configura-se na cena filmica
através das imagens de sua fantasia em relacdo ao que ela desejava fazer
com ele enquanto escuta o que este lhe diz na sessdo. Através das imagens,
0 psicologo, na imaginacdo de Pauline, é atravessado por uma espada,
enfiada nele pelas costas, por um personagem imaginario criado por ela
(figuras 50 e 51). A expressao enfurecida da adolescente (fig. 52) e sua
vinculacdo com a violéncia pode vincular o carater agressivo e “anormal”
as lesbianidades de uma maneira geral.

Figuras 50, 51 e 52
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Fonte: imagens extraidas do filme Almas gémeas, 1994,

Plata quemada (2000) é uma producdo argentina que me tocou
bastante nas duas vezes que o0 vi. O impacto da recepcdo do filme se deu
tanto pelo apuro estético das imagens quanto pelo contraste entre a
violéncia da narrativa (figuras 53 e 54) e a intensa, as vezes terna e ao
mesmo tempo cumplice, afetividade vivida pelos dois protagonistas
(figuras 55 e 56). Outro elemento do filme que me tocou também foi o
belissimo tango, “Tema de Nene y Angel”'’®, de Osvaldo Montes.
Adequado para a intensidade dos sentimentos vividos pelos dois
personagens.

Figuras 53 e 54

Fonte: imagens extraidas do filme Plata quemada, 2000.

175 Disponivel em:< https://soundcloud.com/osvaldomontesmusic/tema-de-nene-
y-angel>. Acesso: 07 nov. 2018.
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Figuras 55 e 56

~

Fonte: imagens extraidas do filme Plata quemada, 2000.

O filme recria o contexto e as situagdes veridicas que se sucederam
a um famoso assalto a banco em Buenos Aires, em 1965, apds o qual dois
homens, ElI Nene (Leonardo Sharaglia) e Angel (Eduardo Noriega),
conhecidos como “Os Gémeos”, vivenciam uma ja forte, porém agora,
mais ainda, conflituosa relagdo amorosa.

Angel é ferido durante o assalto e EI Nene, furioso, mata todos o0s
policiais que chegaram para impedi-los. Em seguida ele resgata o
companheiro ferido e fogem com os outros assaltantes.

Os diferentes aspectos da homofobia visivel nos dois personagens
impedem, em minha analise, que eles consigam vivenciar de maneira
minimamente harmoniosa a afetividade e o desejo que sentem um pelo
outro. Ha ainda o contexto do crime praticado que amplifica as tensdes,
os conflitos e as dificuldades do casal que, mais uma vez, através do filme,
reafirma o discurso estigmatizante acerca da marginalidade e da
criminalidade que, supostamente, orientariam as condutas homossexuais.

Durante a narrativa de Plata Quemada ndo acontece nenhuma cena
de sexo explicito entre os dois amantes. Por este motivo, David Greven
(2013) critica o diretor (heterossexual) Marcelo Pifieyro, bem como outros
cineastas do cinema mainstream, pela covardia de insistirem em néo
querer mostrar a sexualidade entre pessoas do mesmo sexo. Além disso,
Greven aponta também para 0s aspectos misdginos da representacdo de
mulheres em filmes cuja tematica séo as homossexualidades masculinas.
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Sobre a questao da misoginia em filmes gays, na analise do filme Querelle
(1982), mais adiante, retomarei esta discussao.

Greven afirma ainda que o longa-metragem de Pifieyro é muito
parecido com O segredo de Brokeback Mountain (2005), realizado pelo
cineasta Ang Lee. Segundo Greven, O segredo... recebeu criticas
semelhantes a Plata quemada sobre a questdo da auséncia de cenas de
sexo, e que reafirmam que tais filmes ndo passam de “um estudo sobre os
tormentos do armario” (GREVEN, 2013). Da mesma forma, em Plata
Quemada Greven diz que tanto EI Nene quanto Angel vivem a mercé da
anomia sexual que enfrentam dentro da heteronormatividade, que lhes
impde a heterossexualidade compulséria e a constri¢do do género (e da
sexualidade) vinculada aos papéis normativos.

Em uma cena do filme em que EI Nene esta cuidando da ferida de
Angel, o primeiro, ao ver o peito do companheiro (fig. 57), deseja-0 e
comeca a abrir a calca de Angel para fazerem sexo (fig. 58). Entretanto,
Angel, instantes depois, segura fortemente o punho de EI Nene e o impede
de continuar (fig. 59). ElI Nene ainda insiste, mas em vao. Angel ndo
permite. EI Nene se levanta e sai do quarto com muita raiva. A cena toda
é silenciosa, mas no inicio, logo quando Angel segura o pulso de EI Nene
para impedir o amante de continuar a abrir-lhe a calca, Angel comeca a
falar com ele mentalmente (fig. 60). O didlogo silencioso com o
companheiro indica sua culpa sexual e a repressdo da sexualidade
motivada pela religido.

Angel voz em off: Eu sei que eu 0 machuco e ndo
quero. Mas ndo posso evitar. Eu também estou
afim, eu também quero, mas ndo posso. N&o sdo as
vozes. Elas me dizem que sim, elas me dizem que
ndo. Me gritam puto, marica, santo. Querem me
confundir. Mas eu sei o que fazer. Pelo leite, temos
que guardar o leite, o leite é sagrado. El Nene nao
entende que eu o estou salvando. Se ficamos sem
sémen, ficamos sem Deus. O leite é sagrado.
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Figuras 57, 58, 59 e 60

Fonte: imagens extraidas do filme Plata quemada, 2000.

O discurso do personagem de Angel, ao vincular o sémen a Deus
no intuito de sacraliza-lo, retira dele e do companheiro a nogédo de pecado
imputada aos dois pelo discurso religioso acerca dos homossexuais e, com
isso, livra-os também da culpa pelo fato de ndo desperdigarem “seu leite
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sagrado”. Ao se abster do prazer e impor isso também ao companheiro,
Angel “incorpora” objetivamente o significado de seu nome e se purifica
por meio da recusa ao sexo. O personagem acredita se aproximar do
divino com este ato e, consequentemente, afastar-se do pecado da carne
se salvando e El Nene da punicio divina. E a forma que Angel encontrou
de transformar a relacdo de amor, considerada por ele importante, porém
pecaminosa, em algo sacralizado.

Susan Sarandon, no documentario Celluloid Closet (1995), ao
comentar sobre a cena final do filme Thelma & Louise (Ridley Scott,
1991) (fig. 61) que Sarandon protagonizou junto com Geena Davis, diz
que “o que elas viviam ali estava além da sexualidade. Era amor. Quem
vai se jogar num abismo ndo d& cantada em ninguém. Foi uma declaracéo.
Elas iam morrer e iam finalizar suas sentencas. Estavam uma ao lado da
outra” (informa¢do verbal)'’®, Sarandon afirma que o que as duas
personagens vivenciam naquele momento segue 0 mesmo estilo do que
acontece no final de Butch Cassidy (Butch Cassidy and Sundance kid,
George Roy Hill, 1969), s6 que, em Thelma & Louise, ndo foi em um
tiroteio. Sarandon diz que se entre Butch e Sundance “estava bom”, isto
seria mais um motivo para mata-los. Sem que tivesse beijo no final.
“Fizeram o esperado. Pegaram suas armas, pois ndo podiam pegar no
pénis. Sairam segurando as armas. E isso que os homens fazem”
(informacéo verbal)’’ (fig. 62).

No final de Plata Quemada percebo que ha uma sintese entre o que
acontece no final romantico de Thelma e Louise e no final armado de
Butch Cassidy. Em meio & arma e ao dinheiro do assalto queimando se vé
também o amor entre os dois, mas, hovamente, ele ndo sobrevive no final
(fig. 63).

176 THE CELLULOID Closet. Diregdo: Rob Epstein Jeffrey Friedman. Produc&o:
Rob Epstein Jeffrey Friedman. Roteiro: Vito Russo, Rob Epstein, Jeffrey
Friedman, Sharon Wood, Armistead Maupin. [Filme - DVD].
ALE/EUA/FRA/RU/, 1995. 1 DVD. 102 min. color. son.

17 1bid., 1995
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Figuras 61, 62 e 63

Fonte: imagem extraida do documentério Celluloid Closet, 1995.
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Ou vocé acha que eu,vou sozinho? V

Fonte: imagem extraida do filme Plata quemada, 2000.

O fantasma (2000) e Bubble (2006), este Gltimo néo revisto, foram
os filmes que, recordo-me, mais me angustiaram quando os assisti pela
primeira vez. O primeiro pela representacdo da profunda soliddo e
(auto)abandono do protagonista, causados pela homofobia externa,
internalizada e a dificuldade de autoaceitacdo do personagem central, € 0
segundo pela impossibilidade do relacionamento amoroso entre um
palestino e um israelense.

Os dois personagens centrais em Bubble s&o cerceados e impedidos
de se relacionar pela intolerancia, preconceito religioso, por questdes
politicas e, principalmente, pelo impactante e violento desfecho. O
personagem arabe, Ashraf (Yousef Sweid), obrigado a agir como um
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homem-bomba, explode-se juntamente com seu namorado israelense,
Noam (Ohad Knoller), em frente ao bar LGBTQ em que o casal se
conheceu e costumava frequentar em Tel-Aviv. (figuras 64 e 65). No final
do filme, em off, Ashraf diz:

Figuras 64 e 65

Fonte: imagens extraidas do filme Bubble, 2006.

Ashraf : “Hubi”, meu amor, vamos voar para bem
longe. Longe da fumaca e da guerra. Deve existir
um lugar melhor. Talvez I& seja mesmo um paraiso
onde poderemos amar um ao outro. N&o sei... Sera
que noés tinhamos chance? Mesmo que por um
instante? Sera que ela existiu? Lulu e Yali
provavelmente vao mandar uma foto nossa para 0s
jornais. Talvez aquela da rave em que estdvamos
felizes. Talvez as pessoas vejam como nos
estdvamos em harmonia. E entendam de uma vez
como essas guerras sdo estlpidas. Nao, eles jamais
entenderdo.

Bubble é uma séria denlncia acerca da intoleréncia a existéncia
LGBTQ no mundo arabe, mas também uma critica contumaz a guerra que
existe entre Israel e a Palestina e o sofrimento que, hd muito, tal guerra
vem causando as pessoas que vivem nestes dois paises. A imagem final
dos dois meninos brincando (fig. 66), durante 0 monélogo em off do
personagem de Ashraf dirigido ao companheiro, indica que para além das
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diferencas culturais, étnicas, religiosas, sexuais, etc. que tanto afastam as
pessoas, encontra-se a possibilidade de interacdo pelo que existe em
comum entre nds e que deveria suplantar toda e qualquer distingdo e
divergéncia.

Figura 66

Fonte: imagem extraida do filme Bubble, 2006.

O fantasma é um filme independente do diretor portugués
homossexual Jodo Pedro Rodrigues. O roteiro trata da vida de um rapaz
gay que trabalha como lixeiro em Lisboa. O personagem central Sérgio
(Ricardo Menezes) praticamente ndo tem amigos, com excecdo de um
cachorro que néo é seu e do contato esparso com uma moga do seu
trabalho. Ela esta visivelmente apaixonada por ele, mas ele ndo consegue
ver isso. E somente nas noites, de forma andnima e furtiva, que o
personagem, muitas vezes trajando uma roupa de latex que cobre inclusive
seu rosto, vivencia seus desejos e fantasias homoerdticas (figuras 67 € 68).

Figuras 67 e 68
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Fonte: imagens extraidas do filme O fantasma, 2000.

O diretor constr6i um personagem que se apresenta alienado do
contexto social no qual as homossexualidades masculinas se fazem
visiveis na sociedade urbana portuguesa (bares, boates, etc.), ja que ele
somente vivencia e exerce efetivamente seus desejos sexuais e contatos
intimos quando diante de rela¢6es fugidias e casuais. Ninguém sabe que
ele é gay a ndo ser seus proprios parceiros sexuais eventuais.

Rafael C. Parrode (2013) diz que o personagem de Sérgio:

tem uma consciéncia de seu ndo-lugar no mundo.
[E] lida com suas privaces e desejos de maneira ao
mesmo tempo libertaria e aprisionadora,
catalisando todas as suas pulsbes (sexuais,
violentas) e paix0es numa jornada de auto-
descobrimento, de auto-consciéncia, a0 mesmo
tempo em que se isola cada vez mais do mundo das
regras e dos conceitos impostos (PARRODE,
2013).

Sérgio vive duas posicdes de sujeito separadas e distintas uma da
outra, sendo que em uma ele esté alienado por sua condicéo de trabalho e
na outra por sua orientacdo sexual ndo aceita.

Quando se da uma forte vontade de algum tipo de intimidade maior
com alguém que o atraia, a forma de mediacdo dele para fantasiar o
contato com esta pessoa é através do uso de pecgas intimas dela
encontradas no lixo (figuras 69 e 70).
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Figuras 69 e 70

Fonte: imagens extraidas do filme O fantasma, 2000.

Com isso ofa espectador/a tem acesso a condicdo de soliddo
angustiante em que ele vive a tal ponto de, através de uma acao irracional,
sequestrar o0 objeto de suas fantasias de intimidade para conseguir certa
proximidade fisica e emocional com ele. Na imagem, além da roupa de
latex, o personagem esta vestindo as luvas achadas no lixo do seu objeto
do desejo (fig. 71). Este ato o faz atingir, em seguida, o apice de sua
condicdo de (auto)abandono e marginalizacdo, que o leva a se sentir e a
agir como parte do lixo que recolhe diariamente. Ele se torna um fantasma
despersonalizado e vaga sem rumo pelo imenso depdsito de lixo com o
qual convive diariamente (fig. 72). A roupa de latex tanto media a fantasia
e a vivéncia erdtica quanto o anonimato e a despersonalizacéo.

Figura7le 72
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Fonte: imagens extraidas do filme O fantasma, 2000.

Silvia Azevedo (2010, p. 56) diz que o diretor de O fantasma, em
entrevista a uma radio em Portugal, afirmou querer, no filme, “mostrar o
corpo, o desejo ¢ o impulso” e que faz isso por meio do “ponto de vista
gue ele escolhe em cada cena, como posicionamento da cdmara em cada
plano” (AZEVEDO, 2010, p. 56). Assim, Rodrigues mostra “ndo sé o
corpo mas também o sexo de uma forma muito real. Onde ha contacto
fisico é onde a cAmara se posiciona, dando ao espectador uma percepgao
directa desse mesmo contacto”’8

Podemos perceber, com as escolhas criativas e estéticas do diretor,
como ele se coloca livre para apresentar a sexualidade dos personagens
sem se esquivar da mesma pela necessidade de ceder a concessfes de
cunho comercial e/ou sociocultural conservadoras.

Azevedo (2010), no entanto, diz que:

embora este filme fala sobre homossexualidade e a
mostra como poucas vezes antes o foi feito em
Portugal, ele ndo foi bem aceite por todo o universo
homossexual muito pelo receio de, perante o
publico heterossexual, principalmente aquele que é
contra este tipo de  sexualidade, a
homossexualidade possa transparecer como uma
desculpa para relagbes sexuais perversas, repletas
de brutalidade e violéncia, numa juncdo de
perversdo e falta de vergonha social (AZEVEDO,
2010, p. 57-58).

Azevedo diz ainda que O fantasma pode ser observado como

“um ensaio acerca da soliddo vivida pelos personagens marginais da nossa
sociedade, marginalizados pelos outros ou por si proprios™’.

Entendo o que a autora quer dizer quando fala em

“automarginalizagdo”, entretanto ndo acho que a frase esteja bem

178 AZEVEDO, 2010, p.56
179 |bid., p.58
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construida (ou colocada) quando Azevedo separa, e assim desvincula,
uma forma de marginalizacdo da outra. E digo isso ja que sabemos que o
processo de marginalizacdo que opera nas sociedades para pessoas de
sexualidades e identidades de género dissidentes, ainda mais em paises
com forte tradigdo moral e religiosa como Portugal e Brasil, constitui os
sujeitos de tal maneira, que a exclusdo por causa da orientacdo sexual e/ou
identidade de género ndo normativas muitas vezes é 0 que resta a esses
sujeitos em meio a condi¢Bes socioecondmicas e educacionais muitas
vezes também adversas. Assim, ndo acredito que o sujeito se marginalize
sem antes ter sido fortemente marginalizado pela sociedade em que
nasceu e onde se deu o processo de constitui¢do subjetiva, em um percurso
que se direcionou em primeiro lugar contra o préprio sujeito.

O segredo de Brokeback montain (2005) me impactou pelo
mesmo motivo de Bubble (2006). Pois O segredo..., ao envolver mais uma
vez a impossibilidade de concretizacdo da experiéncia homoafetiva e
sexual no cinema mainstream, reitera a condi¢cdo social do “armario”
como a forma de existéncia minimamente segura e aceitavel para a
experiéncia homossexual em sociedades conservadoras como a norte-
americana e a nossa.

Brokeback Mountain mostra como vivemos em
uma sociedade estruturada no jogo do visivel e do
invisivel, do dito e do silenciado, do plenamente
vivido e do que é mantido em segredo. A mesma
ilusdo de invisibilidade que permite que o amor
entre Jack e Ennis se realize na montanha os
aprisiona na condicdo do segredo aberto. Nele, a
rejeicdlo da relacdo € dupla: pelos parceiros
amorosos que a concebem como questdo privada e
pelos que sabem e convertem-se em algozes
(Richard MISKOLCI, 2005, p. 563).

A homofobia fruto do heterossexismo, preconceito, violéncia e do
forte machismo do contexto sociocultural dos anos 1960 em que viviam
0s personagens centrais do filme (e que vivemos nds ainda hoje em 2018)
€ 0 que vai gerar a impossibilidade do relacionamento e de uma existéncia
mais livre e sem medos em &mbito social. Esta homofobia e o contexto
em que ela nasceu sdo os elementos que, juntos, causaram a repressdo do
sentimento e do desejo que pds fim a relacdo de Ennis Del Mar (Heath
Ledger) e Jack Twist (Jake Gyllenhaal). Os dois amantes, ao serem
“catapultados” da liberdade da montanha em que viviam seu amor para as
normas coercitivas da heterossexualidade compulséria, deparam-se, ao se
reencontrarem muito anos depois, com a impossibilidade de vivenciarem
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uma relagéo que ndo seja com base em migalhas de encontros e trocas,
que, por fim, inviabiliza-se de todo pelo fim tragico de Jack assassinado
provavelmente pela prépria esposa.

O filme, embora construido com sensibilidade e delicadeza pelo
cineasta Ang Lee, ainda esta preso aos ditames conservadores do cinema
comercial hollywoodiano. Lee, em um documentario sobre a obra,
Filmando com o coracéo (2005), afirma que a pecha de O segredo... ter
sido chamado inicialmente de um “filme sobre caubdis gays” se
transformou, quando foi assistido pelas pessoas em geral, e virou uma
histéria de amor.

No entanto, sabemos que as historias de amor sempre renderam
milhdes de ddlares para o cinema norte-americano. Por isso, no referido
documentario, e também de certa forma expresso no filme, ha pouca (e no
caso do documentério nenhuma) alusdo a violéncia que LGBTQs sofrem
até hoje, e que o diretor do documentario, bem como todos/as os que dele
participaram, preferiram omitir. Fala-se muito do amor entre os dois e
nada do assassinato de Jack e da violéncia homofébica cometida contra
ele.

O longa-metragem teve:

um custo estimado de 14 milhdes de ddlares de
producdo, incluindo o investimento em marketing.
Apesar do baixo custo total de produgdo e
marketing, o filme arrecadou mundialmente pouco
mais de 200 milhdes de dodlares, colocando-o na
lista dos mais lucrativos daquele ano. Mesmo
assim, ainda houve controvérsias quanto a sua
exibicdo, com boicotes e banimentos sumarios,
inclusive nos EUA dias antes de sua estreia, de uma
rede de cinemas ligada & Igreja Mdrmon. No
mesmo pais, de acordo com os ditames da Motion
Picture Association of America (MPAA), 6rgao
responsavel pela censura nos cinemas do EUA,
beijos entre pessoas do mesmo sexo fazem com que
um filme receba a classificagdo sumario de “R”,
restringindo o pablico acima de 18 anos. No Brasil,
a classificagdo do filme foi de 16 anos, onde
registrou o expressivo nimero de pouco mais de
750 mil espectadores no seu final de semana de
estreia (Valdair GROTTO, 2012, p. 57).

Richard Miskolci (2005) afirma que, no Brasil, o filme chega
guando o casamento gay alcanca certo destaque na midia. No entanto, para
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ele, a questdo mais significativa entre nés ainda ¢ a forte inviabilizacao de
relacionamentos afetivos como o vivido por Ennis e Jack. Ainda mais nos
dias atuais. Miskolci, na ocasido de exibic¢éo do filme no Brasil, disse que

0 armério continua a existir e o segredo ainda é
regra para a imensa maioria das pessoas que amam
outras do mesmo sexo, em especial as que vivem
em cidades pequenas e médias. Nesse sentido, o
filme tem maior alcance por deslocar a
problematica de uma classe média cosmopolita,
daqueles que podem ser mais apropriadamente
chamados de gays, para pessoas menos favorecidas
e mais expostas as san¢Ges morais e a violéncia
(MISKOLCI, 2005, p. 563).

Apesar desta afirmacao hoje ser relativa quando crescem também
nas cidades grandes grupos violentos contra LGBTQs, de fato tramas
filmicas que apontem para contextos rurais auxiliam a que a questdo da
invisibilidade das homossexualidades nestes locais possa ser um pouco
descolada dos grandes centros para os menores, propiciando uma reflexdo
sobre tais experiéncias nestes contextos possivelmente mais
conservadores.

Uma das cenas que considero das mais fortes e a0 mesmo tempo
mais tocantes e bonitas no filme, dentre muitas outras, ¢ 0 momento em
que os dois amantes estdo discutindo e Jack, muito bravo, diz ndo aguentar
mais o relacionamento vivido a distancia por tantos anos. Neste momento
Ennis se desestrutura e, desconstruindo sua masculinidade viril, revela
todo seu medo e fragilidade frente a cobranca de Jack por uma maior
visibilidade social do relacionamento. Jack, entdo, percebendo a enorme
dificuldade que seu companheiro estava Ihe comunicando, vai em direcao
a ele, pois através de seu corpo e gestualidade Ennis revela toda sua
desestruturacao (fig. 73), e 0 acolhe em seu sentimento e vulnerabilidade
Ihe dando seu apoio e afeto.
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Figura 73

Fonte: imagem extraida do filme O segredo de Brokeback Mountain, 2005.

Um estranho no lago (2013) é um filme que gerou em mim um
misto de sentimentos e reflexdes. Se por um lado as cenas de sexo
explicito me levaram a refletir de que parecia haver hoje em dia uma maior
liberdade e, consequentemente, abertura & visibilizacdo da experiéncia
LGBTQ no cinema®®, por outro lado a trama de Um estranho no lago
aborda a experiéncia homossexual masculina em um contexto
estigmatizante no qual a suposta promiscuidade dos gays € mais uma vez
atrelada a criminalidade e a possivel psicopatia.

Por mais que saibamos que estes contextos de experiéncia
relacional e sexual entre gays existem e fazem parte de sua cultura, a
questdo é que se o cinema continuamente repete situagfes filmicas nas
quais estas experiéncias sdo continuamente ligadas a criminalidade, como
mudar o estigma de que tais sexualidades ndo sdo anormais, estranhas ou
marginais?

Considerado por alguns criticos como o filme contemporaneo
similar a Parceiros da noite (1980), Um estranho no lago (2013) de certa
forma reproduz a trama de 6dio homofébico concebida por William
Friedkin em 1980. A beira de um lago em um local um pouco afastado do
centro de uma cidade ndo identificada na Franca, homens gays se
encontram para sexo casual, conversar, banhar-se, pegar sol e relaxar. No

180 Vide o sucesso e a repercussdo também de Azul é a cor mais quente (La vie
d'Adéle, Abdellatif Kechiche, 2013) e A garota dinamarquesa (The Danish Girl,
Tom Hooper, 2015).
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entanto, o clima prazeroso, libertario e descontraido do local revela a
presenca de um psicopata, Michel (Christophe Paou), um bigodudo no
estilo anos 1980, que, também gay mas violento, afoga um parceiro
eventual que o estava incomodando.

Outro homem jovem, Franck (Pierre Deladonchamps), que
costuma frequentar o local, assiste por acaso o crime. Entretanto, como
Franck estava muito interessado em Michel e este Ultimo se aproxima dele
com intencBes sexuais e, até certo ponto, relacionais, o personagem de
Franck comega a viver momentos de conflito em face do que viu e teme
gue pode acontecer com ele e 0 que sente e deseja viver com Michel. O
jogo estabelecido entre desejo, afeto, irracionalidade, violéncia, soliddo e
medo sdo os elementos que considero principais na trama que compde 0
filme.

Alvaro Rural (s/d) diz que, no final do filme, o que vocé define com
o que quer ficar é com a historia de amor. E ai, diz o autor, que a
turbuléncia se manifesta. “E as ejaculagdes selvagens seriam uma parte
natural e légica de paisagens como o por do sol nos filmes de cowboy”8!
(RURAL, s/d, tradugéo nossa).

Em um dialogo entre o personagem Franck e o Inspetor Damroder
(Jérébme Chappatte) que esta investigando o crime, o inspetor pergunta a
Franck:

Delegado — N&o acha estranho termos achado um
corpo na agua ha poucos dias e todos estarem de
volta a caga como se nada tivesse ocorrido?

Franck — Nao podemos parar de viver.

D — Um de vocés é morto e isso ndo lhes importa?
Imagine que o coitado ficou trés dias na agua, suas
coisas nas pedras, seu carro estacionado, e ninguém
notou nada, nem seu amante. Sabemos que eles nao
eram um casal. Todavia, as vezes vocés parecem
que se amam de um jeito muito estranho. Pode
imaginar a soliddo do rapaz? Néo estou Ihe pedindo
compaixao ou solidariedade. Mas poderia ao menos
se preocupar, mesmo se sé consigo. Pode haver um
assassino homofobico nesta area. Faga algo antes
que Ihe acontega algo. Tem certeza que ndo tem
nada a dizer?

181 «[ a5 eyaculaciones silvestres, forman parte natural y légica del paisaje como
el ocaso en las pelis de vaqueiros”
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F —néo.
D — Bem, veremos isso amanha na delegacia.
F — Boa noite.

O que me incomoda neste dialogo, mesmo considerando que o
discurso filmico que se expressa através do delegado denuncia o descaso
atual com a existéncia individual, é o fato de que tal discurso, de cunho
ético-moral, vir justamente de um representante do poder estatal e da
heterossexualidade compulséria que, aproveitando-se do seu lugar de
poder, julga os comportamentos deste grupo secularmente discriminado
inclusive pela prépria policia que sempre foi a primeira a desrespeita-lo e
desumaniza-lo. O inspetor fala de respeito a memoria de uma pessoa que
morreu e do jeito “estranho de amar” desse grupo, mas, ao longo do filme,
ndo ha nenhuma perspectiva critica que dialogue com o desrespeito e a
violéncia que, desde sempre, foram perpetrados contra estes sujeitos s
por serem LGBTQs e por este mesmo poder.

Curiosamente o diretor do filme, Alain Guiraudie, é gay, foi
bastante cultuado por este filme e ja fez outros de tematica LGBTQ. O
filme é inquietante e nos lanca em um universo de questdes sobre os
limites do desejo, da paixdo e de nossa ansia por sua realizagio. E
provavel que, em Um estranho no lago, Guiraudie tenha intencionado
fazer uma autocritica/critica da prépria cultura que tdo bem conhece e faz
parte. Em uma entrevista, o diretor disse que ndo procurou conhecer muito
0 universo do sexo gay casual. Desta forma, autocriticas ou criticas, se foi
este 0 caso, serdo sempre importantes ainda mais se refletem situacdes
repetidas (no cinema e fora dele) que, parece-me, o diretor quis apontar,
problematizar e amplificar.

Por fim, dos filmes atuais que me marcaram e que tratam da inter-
relacdo entre violéncia, sexualidade, masculinidade hegeménica e afeto,
Moonlight — sob a luz do luar (2016), ganhador do Oscar de 2017, é o
gue considero representativo, em minha analise, de um novo momento no
cinema LGBTQ. Embora com cenas violentas, por outro lado Moonlight...
é um filme com momentos ternos e delicados que, a meu ver, (e)levam o
cinema sobre sexualidades e identidades de género produzido nos EUA
para lugares diferentes dos convencionais e descritos até agora nesta
pesquisa. No mesmo caminho de Moonlight..., acredito que Me chame
pelo seu nome (2017) é também um representante atual importante desta
nova concepcao de discursos acerca das tematicas LGBTQ no cinema.

No entanto, em um estudo divulgado pela Revista Cult (2017)
realizado pela Faculdade de Comunicagcdo da Universidade do Sul da
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California, o resultado concluiu que “Hollywood ainda esta longe de
representar a diversidade de forma realista” (CULT, 2017). A matéria diz
gue 0 estudo “analisou 900 dos filmes mais populares langados entre 2007
e 2016” e que pouco houve mudanga no cenario hegemonico
cinematografico. Sdo “homens brancos, heterossexuais e ndo portadores
de deficiéncia [que] continuam sendo os protagonistas da maior parte das
producdes”. O estudo aponta ainda que entre os

cem filmes mais populares de 2016, por exemplo,
s6 31,4% dos personagens com falas eram
mulheres. Isso sendo que, em metade das 100
producBes estudadas, personagens femininas
negras simplesmente ndo tinham falas — e apenas
em um terco as asiaticas diziam qualquer coisa. O
problema ndo é apenas a opressdo de género: sO
29,1% dos personagens ndo-brancos tinham falas
nos longas analisados (13,6% eram negros, 5,7%
eram asiaticos e 3,1%, latinos), um nimero que cai
para 2,7% quando se tratava de personagens com
tipo de deficiéncia e para 1,1% quando o foco eram
gays, lésbicas ou bissexuais (CULT. 2017).

Com este quadro ainda excludente no cinema mais popular,
Moonligh — sob a luz do luar amplifica o olhar do publico sobre as
homossexualidades masculinas ao filmar um roteiro, construido de forma
interseccional, no qual as categorias de género, orientacdo sexual,
raca/etnia, classe e geracbGes sdo trabalhadas, porém ndo de forma
hierarquizada. Além disso, o filme também aponta para questdes
relacionadas as masculinidades, hegemonica e subalternizadas, ao
problematizar nogBes acerca do significado de ser homem. E isso
particularmente em uma sociedade que prima pela igualdade de condi¢Ges
como a norte-americana, mas onde o machismo e o falocentrismo ainda
sdo 0s pardmetros norteadores para a construcdo do significado acerca do
“ser masculino”.

A questdo da orientacdo homossexual e da masculinidade néo viril
do personagem central, Chiron (Alex Hibbert, Ashton Sanders, Trevante
Rhodes), bem como a opressao as mesmas por seu contexto sociocultural
desde muito cedo, € um elemento importante na trama. Estas questdes se
desdobram de diferentes formas ao longo de toda a narrativa ao caminhar
junto com outras como racga, classe e geragoes, interseccionalmente, de
forma a que ndo se perceba a valorizacdo maior de uma em relacdo a outra.

Sobre essa “isonomia” das tematicas no filme, Carla Akotirene
(2018), diz, em O que é interseccionalidade?:
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que a interseccionalidade ndo é narrativa tedrica de
excluidos. Os letramentos ancestrais evitam
pensarmos em termos como ‘“problema negro”,
“problema da mulher” e “questdo das travestis”.
Aprendamos com a pensadora Grada Kilomba que
as diferencas sdo sempre relacionais, todas e todos
sdo diferentes uns em relagdo aos outros.
Raciocinio exato sobre a interseccionalidade,
desinteressada nas diferengas identitarias, mas nas
desigualdades impostas pela matriz da opresséo
(AKOTIRENE, 2018, p. 45-46).

A bela cena anterior a final de Moonlight... na qual o protagonista
se reencontra, ja adulto, com seu Unico amigo, Kevin (André Holland), e,
ao mesmo tempo, a pessoa com gquem teve sua primeira e Unica
experiéncia sexual na adolescéncia, €, para mim, o grande “salto” para o
novo olhar que o filme aponta no que tange as questdes das
homossexualidades masculinas e LGBTQs em geral. O roteiro, com esta
cena, caminha na direcdo contraria a dos outros filmes analisados até
agora nos quais a heterossexualidade compulséria, a homo/lesbofobia
e/ou a anormalidade das homossexualidades conduziram os/as
personagens a experiéncias relacionais com base e finalidade no
sofrimento, frustracdo, morte e infelicidade.

H4, na cena em questdo, o apontamento de um reencontro
relacional e possivelmente amoroso entre os dois personagens que sé
acontece por causa da vontade individual de transporem ou superarem as
dificeis histdrias de vida de cada um até ali e criarem novos comegos e
novos caminhos para suas existéncias individual e conjunta.

O filme, ao final, aponta para a possibilidade deste novo caminho,
abre linhas de fuga diante de um “céu cheio de nuvens” que cobrem
atualmente nossas cabecas. O final propfe a desconstrucdo de lugares de
poder opressores, ou, pelo menos, o vislumbre de outros lugares nos quais
as problematizacdes apresentadas na narrativa filmica podem ser
enfrentadas pela agéncia dos personagens. O fim do filme aponta para o
inicio da ruptura com o circulo vicioso da opressdo, da desigualdade e da
discriminagdo, oriundas do meio dominante em que 0s personagens
nasceram, cresceram e se tornaram adultos (fig. 74).

A (ltima cena do filme, apés a do reencontro de Chiron com Kevin,
¢ a do protagonista no inicio da adolescéncia olhando primeiro para 0 mar
e depois para a cdmera (fig. 75). A imagem final do personagem jovem
aponta para o contato de Chiron com algo que, provavelmente, deixou no
passado deste momento da vida. O reencontro com Kevin é um reencontro
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de Chiron com ele mesmo, seus desejos, lembrancas e sentimentos
reprimidos que ficaram guardados ou talvez esquecidos até se reencontrar
com Kevin.

Figuras 74 e 75

Fonte: imagens extraidas do filme Moonlight: sob a luz do luar, 2016.

Em tempo, o cineasta, roteirista e realizador do filme é Barry
Jenkins, um homem negro estadunidense de 39 anos. Formado em Cinema
e Artes Visuais pela Universidade do Estado da Flérida, Jenkins carrega
em seu curriculo premiages significativas por outros longas-metragens
realizados, nos quais a tematica racial é problematizada através de seus
roteiros.

52 OUTROS OLHARES, VAGAS LEMBRANCAS,
DESCOBERTAS...

Fome de viver (1983), A cor purpura (1985) e Felizes juntos
(1997) foram titulos que ficaram na memoria, por isso os escolhi para
assisti-los novamente e analisa-los, embora pouco me lembrasse deles e
das situacdes presentes em seus roteiros.

Meninos ndo choram (1999) é um filme que j& queria ter assistido
antes, mas nao havia tido oportunidade. Como achei importante trabalhar
a questdo das transmasculinidades, que observei pouco trabalhadas nas
pesquisas que estudei, escolhi este filme para um “olhar novo”, pelo fato
de ser um olhar inaugural, neste momento da pesquisa.
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A cor parpura (1985), por outro lado, ¢ um filme forte e
contundente no que concerne a explicitacdo da violéncia machista sobre
as mulheres, sua objetificagdo pelos valores patriarcais e, também, pela
intersec¢do do racismo, intrinseco a trama, que permeia todas as relagoes
sociais e a construcdo dos/as personagens. Entretanto, ha cenas em que a
capacidade de resisténcia as vicissitudes sofridas pelas mulheres
oprimidas no filme oferece alento ao/a espectador/a e ressignificam a
opressdao observada no inicio da narrativa. Com isso, o filme oferece
linhas de fuga importantes para o estado de coisas, aparentemente
intransponivel, que o enredo incialmente expde.

A questdo das lesbianidades aparece de forma sutil em a Cor
purpura. A autora do romance que deu origem ao filme, a poetisa e
feminista negra Alice Walker, diz, no documentario Conversations with
the ancestors — The Color Purple from book screen (2003), que passou
varios anos pensando sobre a cena para compreender a forma pela qual
Steven Spielberg e os roteiristas preferiram tratar o tema das
lesbianidades, ja que, no romance, este tema é bem mais explorado.
Walker disse: “fiquei meio chateada porque eu queria ver mais caricias,
mais beijos, mais sexo, mas quando penso no filme agora percebo que foi
muito bem feito por causa da ternura da relagdo entre elas” (informagédo
verbal)?82,

Steven Spielberg, no mesmo documentario, afirma que

o “defloramento” de Celie por Shug [Margaret
Avery], de uma forma muito franca e honesta
achava que o publico ndo iria entender, era algo
muito avancado, eu ndo era o diretor certo para
contar a histéria da forma como fora escrita no livro
por Alice. Nesse sentido, eu ndo era certo para a
sequéncia, Entdo assumi um tom mais poético
evitando a franqueza e a honestidade daquele trecho
do livro e o refiz usando beijos, musica, fazendo-a
dar vazdo ao sorriso, coisa que ndo estava no livro
(informacdo verbal)!® (figuras 93 a 109)

Whoopi Goldberg, em seu primeiro papel (e ganhadora do Globo
de Ouro de 1986 por este trabalho), representa a protagonista Celie. A
atriz concorda com Spielberg quanto a forma de concepcdo da cena.

182 CONVERSATIONS with the ancestors — The Color Purple from book screen.
Director: Laurent Bouzereau. Entrevistados: Steven Spielberg et all. Roteiro:
Laurent Bouzereau. Julho, 2003. Video (27 min) widescreen, color.

182 1hid., 2003.
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Segundo Russo (1987, p. 280), Goldberg disse: “a América simplesmente
ndo ficaria quieta por cima e por baixo, entdo tornamos isso menos
explicito. Dessa forma, ndo ofenderemos ninguém84,

Particularmente acho que a cena foi concebida de forma realmente
delicada, sensual e terna. A montagem das imagens relacionadas a
expressao das atrizes, suas trocas de olhares, beijos, toques é construida
pela direcdo sensivel, atenta e criativa de Spielberg no intuito de conduzir
o olhar do/a espectador/a para 0s momentos mais importantes do encontro
amoroso e posteriormente sexual entre elas (figuras 76 a 91). Diferente de
outros diretores, como Alan Parker, por exemplo, que censurou a relagédo
amorosa e sexual dos dois personagens em O expresso da meia-noite
(1978) e se justificou dizendo que “s6 poderia abordar a cena da Unica
maneira que ele sabia”.

Figuras 76 a 91

Me pareces muy hermosa.

184 “middle America simply would not sit still for me on top and Shug on bottom,

so we made it less explicit. This way we won’t offend anyone.”
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Fonte: imagens extraidas do filme A cor plrpura, 1985.

Spielberg diz ainda que A cor parpura é um filme sobre mulheres,
e eu acrescentaria de mulheres negras, e que o que ele tentou fazer foi
valorizar e mostrar isso. De fato, além da personagem principal, Celie, a
maior parte das mulheres no filme é forte, com personalidades marcantes,
caminhos de vida dificeis, mas, cada uma, vivia e resistia como possivel
diante do contexto opressor em que se encontravam e das situagdes
violentas e indignas a que eram submetidas.

Sem duvida a Cor PUrpura, apesar das controvérsias sobre a forma
conservadora da direcdo e de Hollywood abordarem as sexualidades
dissidentes, e no caso as lesbianidades, € um filme que trata com respeito,
deniincia e sensibilidade sobre a questdo social das mulheres negras
subalternizadas e objetificadas pelas sociedade e cultura machistas norte-
americanas desde o periodo da escravidao até hoje.

Fome de viver (1983) é um filme sombrio e angustiante do
principio ao fim, no qual a experiéncia lésbica e bissexual sdo
representadas e apresentadas ao/a espectador/a como algo sombrio,
violento, perverso e negativo. Na trama hé a vinculag&o das lesbianidades
e das bissexualidades como sindnimas de “vampirismo” e possessividade.
Por isso ndo vi “saidas” no filme, mas apenas a sensacdo angustiante da
repeticdo de uma situacdo imutavel que, por este motivo, condiciona os/as
envolvidos/as a um certo tipo de aprisionamento e maldig&o.
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Na trama, Miriam Blaylock (Catherine Deneuve) é uma vampira
que, de 300 em 300 anos, necessita de um novo parceiro/a ja que o/a
Gltimo/a que ela havia também transformado/a em vampiro/a, ao fim deste
tempo envelhece muito rapidamente e se torna um/a “morto/a vivo/a”.
Desta forma, Miriam, que havia acabado de perder John (David Bowie)
por causa desta sina implacavel, necessita encontrar outra parceria para
continuar sua eterna vida de repeticdo entre um/a parceiro e outro/a que
chega e vai.

Ha varias possibilidades de leituras acerca da metafora central do
filme: a de uma mulher vampira que ndo envelhece e nunca morre, mas
gue esta sempre a mercé de um/a companheiro/a que vai envelhecer e
necessitar ser substituido/a, embora também nunca a abandone de todo.
Miriam guarda no sétdo de sua casa todos/as aqueles/as com os/as quais
ja se relacionou, pois pelo fato de ndo conseguirem também morrer por
sua condigdo de vampiros/as, necessitam ser “guardados no sétdo da
casa”, deixados la como lembrangas que nunca serdo esquecidas.

Embora esse contexto metaférico seja importante para o estudo, ja
que nele estdo envolvidas relagdes vinculadas as tematicas foco da
pesquisa, ndo é possivel realizar neste momento tal aprofundamento sobre
o filme. Escolhi me ater a algumas consideracgdes sobre a cena de sexo que
acontece entre as duas protagonistas.

Miriam se sente atraida pela médica Sarah Roberts (Susan
Sarandon) que estuda justamente o processo de envelhecimento. A
médica, interessada no rapido envelhecimento do companheiro de
Miriam, que a havia procurado justamente por este motivo, vai até a casa
do casal para obter maiores informacfes sobre a situacdo de Jonh.
Entretanto, isso é a oportunidade para que Miriam, que ja a havia
escolhido para sua companheira dos proximos 300 anos, transforme-a
também em vampira.

Na cena que antecede a relacdo sexual entre as duas, em que se da
a transformacéo, Miriam est4 tocando piano e Sarah esta sentada atras dela
tomando um drink. Segue abaixo o didlogo entre elas e que ja insinua o
contexto de possessividade vinculado as relagdes entre mulheres aludido
inicialmente.

Sarah: Gosto do seu pingente.

Miriam: E egipcio. Sabia que este era o simbolo da
vida eterna?

S: Que peca esta tocando?

M: E Lakmé Delibes. Lakmé é uma princesa da
india. Tem uma escrava chamada Malika.

S: Malika.
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Figura 92

M: Num jardim mégico, elas cantam do caminho da
correnteza a sua fonte pairando sobre a agua.

S: E uma cangéo de amor?

M: Eu disse que era cantada por duas mulheres.

S: Mas parece uma cancdo de amor.

M: Entdo suponho de deva ser.

S: Esta me cantando, entdo, Sra. Blaylock?

M: Miriam.

S: Miriam.

M: N&o conscientemente, Sarah.

(neste momento, Sara derruba em sua roupa, por
descuido, o drink que bebia. A aproximacdo da
camera na roupa da personagem manchada de
bebida, e em seu seio, aponta de certa forma para a
objetificacdo, observada, neste momento, na
sensualidade expressa na imagem) (fig. 92).

S: Oh, ndo.

Oh, nao

Fonte: imagem extraida do filme Fome de viver, 1983.

Susan Sarandon, no documentario Celluloid Closet (1995), diz que
no roteiro original as duas personagens iam simplesmente transar. A
situacdo envolvia roupas intimas e closes sem uma cena efetivamente

consistente.

Entdo, eu falei que achava mais sexy se 0s
primeiros contatos fossem representados. Dei a
ideia de minha personagem derramar algo na roupa,
a outra se aproxima, elas se beijam e a transa
comegaria dai (figuras 93, 94, 95 e 96). E queriam
que eu estivesse bébada. Seria uma forma de tirar
sua culpa. Eu fiz questdo de ndo estar bébada.
Ninguém precisava encher a cara para transar com
Catherine Deneuve sem se importar com sua
histéria sexual até ali. Seria mais importante se



Figuras 93, 94, 95 e 96
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fosse algo voluntario. N&o acho que, para o mal ou
para o bem, as mulheres sejam levadas muito a sério
nesse sentido. Acham que as mulheres transam s6
para ver como é. Ou é sd uma fase. Ou que isso
mudaria com o homem certo. Por isso 0sS
heterossexuais ndo se sentem ameagados. Alias,
eles impulsionam isso. N&do levam a sério
(informagao verbal)!®.

18 THE CELLULOID Closet. Diregdo: Rob Epstein Jeffrey Friedman. Produgéo:
Rob Epstein Jeffrey Friedman. Roteiro: Vito Russo, Rob Epstein, Jeffrey

Friedman, Sharon

Wood,

Armistead  Maupin. [Filme - DVD].

ALE/EUA/FRA/RU/, 1995. 1 DVD. 102 min. color. son.

185 Ipid., 1995
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Fonte: imagens extraidas do filme Fome de viver, 1983.

Sarandon, na entrevista citada, comenta algumas coisas que sdo
importantes para esta pesquisa. A primeira € 0 pouco cuidado do
roteirista'® na construcéo de um percurso dramattrgico/cénico verossimil
e consistente para o encontro relacional/sexual entre as duas mulheres.
Certo descaso na construcdo da cena e do filme. Sabemos, por muitos
longas-metragens assistidos com casais heterossexuais, que sempre ha,
em geral, um percurso inicial de seducéo entre 0 homem e a mulher. Um
“protocolo” anterior a cama. Na filmagem de Fome de viver parece que
este jogo de seducdo que leva ao ato sexual é dispensavel. Por qual
motivo? Lesbofobia? Objetificagdo da mulher? Desvalorizacdo da
experiéncia léshica pela falta de consisténcia realista como apontou a
atriz? N&do sabemos. No entanto, todos estes motivos ndo sdo improvaveis.

Sarandon comenta, inclusive, sobre a intencdo da direcdo ou do
roteirista de que sua personagem estivesse bébada quando aceita ir para
cama com a sedutora Miriam. Ou seja, que seu desejo como mulher até
entdo heterossexual, pelo fato de viver com o médico Tom Haver (Cliff
De Young), impediria Sarah de desejar outra mulher e ir para cama com
ela a ndo ser que estivesse “fora de si”. E a outra mulher, por sua vez, “a
vampira bissexual insaciavel”, seria a culpada pelo “aliciamento” da
inocente personagem hétero, conduzida “sem querer” a experiéncia
Iéshica.

Outro elemento importante que Sarandon aponta no documentario
¢ a sua percepcdo, como atriz norte-americana e mulher, acerca da
objetificacdo das mulheres pela cultura patriarcal e, no caso, a reprodugéo
desta cultura no cinema comercial hollywoodiano. Ela diz: “por isso os
heterossexuais ndo se sentem ameacados [com a representacdo do ato

186 O romance foi escrito por Whitley Strieber, um homem heterossexual. Ja o
roteiro foi feito por lvan Davis.
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sexual entre duas mulheres. Alias, eles impulsionam isso. N&do levam a
sério” (informacgdo verbal)!®’.

Entendo que este “impulso” que a atriz afirma que os homens
heterossexuais ddo as relacdes entre mulheres € uma forma de objetifica-
las e se colocarem no lugar de voyeurs. De sentirem prazer, ao observa-
las na cama, quer seja na ficcao filmica (figuras 97, 98, 99 e 100) ou na
realidade. Em sua superioridade falica, o que Sarandon quer dizer é que
0s homens ndo levam a serio a relacdo entre duas mulheres porque
acreditam que “falta” alguma coisa entre elas e, na medida em que
encontram, voltam correndo para os bracos fortes do seu homem viril e
protetor.

Figuras 97 e 98

Fonte: imagens extraidas do filme Fome de viver, 1983.

7 Ipid., 1995
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Figuras 99 e 100

Fonte: imagens extraidas do filme Fome de viver, 1983.

A cena da relacdo sexual entre elas é esteticamente bonita e bem-
feita do ponto de vista da fotografia, porém fria. E um pas de deux de um
balé sem emocao e desejo concebido a partir da belissima musica cléssica
e tema da cena composta por Léo Delibes — Lakmé: Duetto The Flower
Duet ‘Viens Mallika’. Ao fundo, durante toda a cena, a musica conduz os
movimentos lentos e coreografados de cada personagem, o que propicia o
acompanhamento destes pelo/a espectador/a. Isso comunica que elas ndo
estdo ali para sentirem prazer uma com a outra, ja que ndo o expressam a
ndo ser através dos gestos coreografados, mas para serem admiradas (e
desejadas) como belas “estatuas vivas”. Observadas através dos multiplos
angulos que a camera consegue capta-las e por sua vez mostrar ao
espectador através da montagem. Na imagem abaixo (fig. 101), embora
ela represente a lembranga de Sara do encontro com Miriam, 0 angulo da
camera revela as duas mulheres como se estivessem sendo observadas ndo
pela personagem que viveu a experiéncia, mas por uma terceira pessoa.
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Figura 101

Fonte: imagem extraida do filme Fome de viver, 1983.

O ultimo elemento sobre esta cena (e o filme) que analiso é a
possivel correlacdo que se fez entre a metafora de transformagéo de Sarah
em vampira pelo sexo com Miriam e a questdo da AIDS (figuras 102 e
103). Gabriel Paix&o (2016) diz que Fome de Viver é uma

historia de paixdo. Uma paixdo intempestiva que,
ao se entregar sem o devido cuidado, tem potencial
de machucar [...]. Por isto ndo é sem nexo que
muitos veem no aspecto vampirico do filme uma
metéafora para a sindrome da AIDS, que no inicio
dos anos 80 era vista como uma epidemia — note
que a palavra “vampiro” jamais ¢ citada e que a
condicdo pesquisada pelos cientistas [na trama] é
tratada como uma doenga transmitida pelo sangue
(PAIXAOQ, 2016).

Figuras 102 e 103
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Fonte: imagens extraidas do filme Fome de viver, 1983.

Ainda sobre a suposta “falta” que as mulheres lésbicas sentiriam
em relacdo aos homens héteros, faco alusdo a outro momento do
documentério Celluloid Closet (1995) em que os diretores trataram da
mesma questdo, porém observando-a através da explicitude dela em um
filme, que também assisti quando ainda adolescente pela televisao, e que
me marcou.®® Em Apenas uma mulher (The fox, Mark Rydell, 1968), a
relacdo amorosa entre duas mulheres lésbicas é destruida quando chega,
no local distante da cidade em que viviam, um homem hétero e viril
(figuras 104 e 105).

Figuras 104 e 105

Acho que o problema

Fonte: imagens extraidas do documentario Celluloid Closet, 1995.

188 \/er nota 66.



235

Neste filme canadense de 1968, é explicito, no dialogo entre a/o
personagem Ellen March (Anne Heywood) e Paul Renfield (Keir Dullea),
que o que falta a Ellen, segundo o personagem de Paul, para que ela
“volte” a ser hétero, é o encontro com um homem belo e viril como ele. O
titulo eminglés, The Fox, refere-se a uma raposa predadora que Paul havia
matado e, como um simbolo de poder e de sua superioridade como
homem, ele assume o lugar de protetor e companheiro, antes de Jill
Banford (Sandy Dennis), no relacionamento com Ellen.

Felizes juntos (1997) é um titulo irdnico, pois propde ao/a
espectador/a a reflexdo sobre a viabilidade da conjugalidade entre casais
de homossexuais masculinos, ja que o casal central do filme, dois
chineses, vive apenas pouquissimos momentos felizes quando estdo
juntos.

Os dois personagens Ho Po Wing (Leslie Cheung) e Lai Yiu Fai
(Tony Chiu Wai Leung) moram em Buenos Aires e se percebem sem
referéncias culturais que os faga sentir um pouco mais pertencentes e
acolhidos naquele lugar, o que dificulta ainda mais a convivéncia entre
eles marcada por brigas, separacées e agressées matuas. A maior parte do
tempo é o conflito, a agressividade e a dificuldade de se relacionar que
prevalecem. Mas ha alguns poucos momentos bonitos e poéticos que
salvam a dureza e o depressivo clima da narrativa, na qual a “feliz”
interacdo entre eles se revela possivel em face da impossibilidade da
relacdo apontada na maior parte do tempo.

Em uma cena em especial, 0s dois personagens improvisam um
bonito tango que expde, tanto por meio da musica que os conduz quanto
pela afetuosa e alegre interacdo dos dois, um discurso de viabilidade para
a interacdo afetiva e sexual entre dois homens (fig. 106).

O filme é denso e seu aspecto intercultural propde a reflexdo se ha
mesmo tantas diferencas entre experiéncias homossexuais de pessoas
nascidas no Ocidente e Oriente.

Figura 106
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Meninos ndo choram (1999) me afetou por representar o
heterossexismo e 0 machismo do interior norte-americano, e ndo so de I,
gue geram tanta intolerancia, LGBTQfobia e violéncia contra as legitimas
expressdes das identidades de género e sexualidades diversas das
normativas. O filme é também importante por ser um longa-metragem
estadunidense mainstream de 1999 e que retratou, de forma contundente
naquele momento histdrico, a histéria veridica e tragica de um rapaz
transexual.

Diferente de O segredo de Brokeback Mountain (2005), no qual a
violéncia fisica homofébica s6 aparece em momentos pontuais do filme,
embora o contexto rural das duas narrativas seja 0 mesmo, em Meninos
ndo choram, infelizmente baseado em uma histéria real, a violéncia
transfobica é levada ao/a espectador/a até as Gltimas consequéncias. Tal
violéncia, mostrada de forma brutal e explicita, permite que o publico,
impactado por ela, reflita sobre o machismo, preconceito e a
discriminagdo que existem nas diferentes sociedades e, assim, possa
reavaliar seu posicionamento frente a estas identidades de género e
também sexualidades dissidentes.

Mesmo sendo um filme violento e angustiante, ele é tocante tanto
pela beleza (e o respeito) da composicdo do personagem transexual
Brandon Teena pela atriz Hilary Swank (que ganhou o Oscar em 2000 por
este filme) (fig. 107) quanto pelos momentos de delicadeza e afetividade
gque o personagem oferece ao publico através dos sentimentos que
expressa & personagem Lana Tisdel (Chloé Sevigny) (fig. 108).

Figuras 107 e 108
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Fonte: imagens extraidas do filme Meninos ndo choram, 1999.

Importante dizer que a cineasta que dirigiu o filme, Kimberly
Peirce, € uma mulher léshica que contribuiu para a contundéncia da
concepcao e realizagdo do filme e sua grande repercussdo. Apesar de ser
uma produgdo estadunidense que, como demonstrei, em geral cede aos
ditames conservadores do publico e/ou comerciais da indUstria de cinema,
em Meninos ndo choram essas ndo sao preocupacdes e, por isso, o filme
oferece ao publico um discurso que denuncia frontalmente a violéncia e a
exclusdo destas identidades de género.

53 SiNTES[ES DOS DISCURSOS FILMICOS ANALISADOS E
OLHARES FILMICOS DE RESISTENCIA

Os longas-metragens Querelle (1982), Dois tiras meio suspeitos
(1982) e Anjos da noite (1987) (analisados no capitulo 6), Fome de viver
(1983), Felizes juntos (1997), Almas gémeas (1994), Meninos nao choram
(1999), Plata gquemada (2000), O fantasma (2002), O segredo de
Brokeback montain (2005), Bubble (2006) e Um estranho no lago (2013)
foram, a meu ver, construidos com base em enredos marcados pela
tragédia e/ou por personagens centrais cujas situacdes, por estes/as
vivenciadas, estdo diretamente relacionadas a contextos de LGBTQfobia,
machismo e heterossexismo.

A confrontagcdo com estes aspectos socioculturais opressores por
personagens cujas sexualidades e identidades de género se mostram
dissidentes em relacdo as dominantes, € 0 mote para a constru¢do de
discursos filmicos nos quais diferentes formas de violéncia,
discriminacdo, preconceito e exclusdo sdo problematizadas.

Ja os filmes A cor pdrpura (1985), Madame Saté (2002), A luta
pela beleza (2003) e Moonlight: sob a luz do luar (2016) sdo filmes nos
quais também o machismo, o preconceito, a discriminacdo racial, de
género e de orientacdo sexual sdo elementos intrinsecos as tramas. Porém
o0s/as personagens conseguem criar saidas, linhas de fuga, no caminho da
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superagdo dos obstaculos gerados por tais condi¢des socioculturais
adversas e violentas, e assim iniciar ou alcancar (no caso de A cor
purpura/1984, a Luta pela Beleza/2003 e Madame Satd/2002) um
determinado nivel de autorealizac&o e, consequentemente, de estabilidade
emocional e social.

Sobre Madame Satd (2002), Lazaro Ramos (2017, p.59), que
representou o personagem central que da nome ao filme, diz que “Sata era
negro, gay, pobre e seu corpo era sua Unica arma (fig. 109). E ele fez uso
dessa arma, seja na capoeira, seja na sexualidade ou como artista no
palco”. Ramos diz ainda que Satd necessita ser visto, e foi assim que ele
0 construiu, ndo para ser 0 coadjuvante de sua propria vida, mas o senhor
do seu destino, pois mesmo sem dinheiro e status social, Satd conseguiu
alcancar o que queria, apesar de todos os obstaculos.

Denilson Lopes (2015), indo ao encontro de Ramos, diz:

a crueldade de Madame Satd ndo é o fascinio
erético pela humilhacdo como em Genet, mas
estratégia de sobrevivéncia. Sem glamorizacdo da
opressdo nem estetizacdo da violéncia. O poder
circula pelos espagos e pelos personagens. Ndo ha
vildes e nem bandidos, ha aqueles que conseguem
sobreviver um pouco mais, um pouco menos, com
a coragem de ser o que sdo (LOPES, 2015, p. 127).
(fig. 110).

Figuras 109 e 110




239

Fonte: imagens extraidas do filme Madame Satd, 2002.

No mesmo caminho de Madame Satd, A luta pela beleza (2003)
trata da histéria veridica de uma mulher transexual que nasceu na
Tailandia e que, a despeito de todo preconceito e dificuldades vivenciadas
desde a infancia, enfrentou com coragem, perseveranca e tenacidade o
status quo a fim de seguir rumo & construcéo do seu destino e a realizagao
do seu sonho, como também faz Saté no Brasil.

A trama é baseada na verdadeira histéria da modelo e atriz
tailandesa Parinya Charoenphol. A modelo é representada pelo ator
Asanee Suwan (lutador de boxe tailandés) (fig. 111). Parinya, quando
ainda era um rapaz, Nong Toom, descobriu que tinha muito talento para o
boxe tailandés (fig. 112). Com isso ele vé nesta atividade profissional o
Unico caminho para conseguir alcangar o que almeja: o dinheiro para
realizar a cirurgia de redesignacéo sexual, liberada em seu pais, e que se
realizou em 1999.

Nong Toon foi um/a dos/as mais famosos/as lutadores/as de
kickboxing da Tailandia. O contraste entre a delicadeza da personagem de
Toon e a necessidade de uma atitude mais agressiva quando estava nos
ringues, age de forma a maltratar esta delicadeza. Mas ele néo desiste, pois
tem um objetivo a alcancar. Desta forma, o filme rompe com os
esteredtipos de género e aponta para outros lugares nos quais masculino e
feminino se mesclam e se fundem em uma construgdo de género que é
antes de tudo individual e baseada nos processos subjetivos de
constituigdo identitaria. “A luta pela beleza” ¢ a luta pela que ha de mais
belo em nos e que, muitas vezes, clama por vir a ser.
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Figuras 111 e 112

Fonte: imagens extraidas do filme A luta pela beleza, 2003.

Embora a maior parte dos filmes analisados seja de distintos
contextos socioculturais, meios de producdo diversificados, diferentes
tipos de concepcdo, géneros cinematograficos e momentos historicos
variados, a representacdo da violéncia e da exclusdo motivadas pela
discriminagdo baseada na lesbo/homo/bi/transfobia, machismo, sexismo,
preconceito e racismo foram os temas mais presentes e percebidos de
forma inter-relacionada em quase todos os filmes. S8o estas relacfes e
discursos presentes em cada uma das obras analisadas que busquei
visibilizar neste capitulo.
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CAPITULO 6 - OLHARES DISSIDENTES E AO MESMO TEMPO
NORMATIVOS DO CINEMA LGBTQ

Neste capitulo trés filmes foram escolhidos para analises
pormenorizadas do cinema LGBTQ realizado nos anos 1980. Sao filmes
distintos quanto ao caréater de producdo, locais de realizacdo e forma de
abordagem das tematicas foco do estudo.

No que concerne a minha primeira recep¢éo dos filmes que fazem
parte das analises deste capitulo, Querelle (1982), por exemplo, causou-
me impacto emocional pelo forte cunho homoerético e transgressor das
cenas de sexo explicito representadas, pelo lirismo de muitas de suas
passagens e pela criativa teatralidade do filme como um todo. O longa-
metragem foi construido e filmado integralmente em estudio.

Escolhi este filme para uma andlise detida em func¢éo dos artistas
envolvidos, o carater independente da producéo, sua importancia para a
cinematografia de cunho LGBTQ e, em especial, para mim. Uma das
cenas do primeiro espetaculo teatral que criei'® foi inspirada e construida
com base neste longa-metragem. Tanto a recepgdo do filme quanto a
realizacdo do espetaculo foram ambas no mesmo ano: 1987.

Dois tiras meio suspeitos (1982), o segundo filme escolhido para
este capitulo, constroi de forma negativa a reafirmacdo dos discursos
estereotipados e depreciativos acerca das homossexualidades masculinas
e, consequentemente, reitera a norma heterossexual e a masculinidade
hegemdnica como as Unicas condutas, sexual e de género, corretas e
aceitaveis para os homens em geral.

Escolhi este filme para uma analise pormenorizada por ser uma
comédia, a Unica dentre todos os filmes selecionados, e por entender que
ele é rico em imagens de violéncia simbdlica e clichés que a comédia
tende a acobertar, e por sua vez minimizar, como justificativa para
produzir comicidade. Além disso, o filme toca diretamente no reforco da
heterossexualidade hegemoénica, da submissdo das homossexualidades e
reitera o lugar de superioridade que a masculinidade viril representa ao se
impor perante as masculinidades subalternizadas. Como disse no capitulo
metodolodgico, este filme foi escolhido também porque recupera o
argumento de Parceiros da noite (1980), analisado com profundidade no
capitulo 4.

Ja Anjos da noite (1987) é o terceiro e ultimo filme escolhido para
este capitulo. Ele gerou uma identificagdo importante, na época que 0
assisti, pela semelhanca do teor e forma da construcédo do discurso filmico

189 Aquarius, Simphonia Esquecida
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de uma cena em particular com um monologo representado por mim no
teatro, também em 1987, e que pertence ao mesmo espetaculo em que ha
também a cena inspirada em Querelle (1982). Este longa-metragem foi
escolhido para uma analise detida pelo fato de ser um filme nacional, sua
producdo ser de carater independente, ter em sua trama uma personagem
travesti e pelo significado particular da cena citada.

6.1 QUERELLE (1982): A REITERACAO DA MASCULINIDADE
HEGEMONICA E O CONTRAPONTO DA NEGACAO DAS
HOMOSSEXUALIDADES MASCULINAS COMO IDENTIDADE

“Todo homem mata aquilo que ama.”
Oscar Wilde'®

“S6 preciso de um pouquinho de realidade
para fazer cinema. O realismo que me
interessa é 0 que se passa na cabega do
espectador.”

Rainer Werner Fasshinder®!

Querelle de Brest (1947) é o quarto romance escrito na prisao por
Jean Genet e publicado logo apds a Segunda Guerra. Rainer Werner
Fassbinder, em 1982, roteirizou o filme junto com Burkhard Dries e 0
dirigiu a partir da obra original de Genet. Querelle (1982) é o ultimo
longa-metragem da curta, porém expressiva e intensa vida e carreira do
cineasta alemao.

No longa-metragem, é notdria a marca transgressora de ambos 0s
artistas. Ela esta presente inicialmente na literatura de Genet e depois no
cinema de Fasshinder, mesclados pelas caracteristicas das historias
pessoais de cada um, suas visdes de mundo e diferentes momentos
histéricos em que viveram.

Luiz Carlos Merten (2006) diz que “Querelle é Genet, é o proprio
Fassbinder”. De fato, a vida e a personalidade dos dois artistas
controversos e geniais se vinculam ao personagem Querelle. No filme, o
marinheiro traficava 6pio, matava friamente, enganava, traiu aquele que
amava, seduziu e viveu sem pudor seu desejo homoerdtico. Tal contexto
de marginalidade e criminalidade, ligado ao de uma personalidade até

190 verso principal de uma das canges originais e principais do filme Querelle
(1982), composta a partir da famosa frase de Oscar Wilde e cantada no filme por
Jean Moreau.

191 FASSBINDER, 2001, p. 2
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certo ponto libertaria no que concerne a vivéncia da sexualidade, s&o
atributos que permeiam também a vida e a obra dos dois artistas.

Em um documentario sobre Jean Genet realizado pela BBC Arena,
Saint Genet (1985), o narrador diz que Genet foi limitado por uma longa
e regular temporada na prisdo por roubo. E que o0 mundo do crime havia
se tornado para ele uma paixdo e um modo de vida. Mas quando 0s
intelectuais de sua época, em particular Jean Cocteau, leu o romance
Nossa Senhora das Flores (Notre Dame Des Fleurs, 1943) e achou Genet
um escritor brilhante (tal qual Arthur Rimbaud ou Charles Baudelaire),
ele sugeriu, através do seu advogado, um perddo do estado para ele. E o
livro, publicado anonimamente, tornou-se um classico clandestino.
“‘Notre Dame’, como ‘Querelle’, tém um argumento do mesmo tipo, mas
0 personagem central é o proprio Genet, sozinho em sua cela, deixando
que seu personagem o assuste ou o excite” (SAINT GENET, 1985).1%?

Ja Fassbinder foi um diretor que filmava compulsivamente e afeito
a rompantes agressivos e passionais. De acordo com Ronald Hayman
(1992, p. 5), “filmar era uma nova droga. O que havia de estimulante no
trabalho cinematogréafico era para ele mais importante do que o produto
acabado”. Hayman (1992) diz ainda que quando as filmagens de Querelle
comegaram a aborrecer Fassbinder, ele decidiu de repente diminuir o
trabalho em trés dias. Foi este sentido de urgéncia continuo vinculado a
tentativa de manutencdo da vitalidade criativa que o diretor empregava
em todos 0s seus projetos realizados quase ininterruptamente, que levou
Fassbinder a encurtar sua vida. O cineasta morreu de overdose aos 36 anos
de idade e deixou uma filmografia de 40 filmes, dentre outros trabalhos
em teatro, etc.

Fassbinder sabia que o desenfreio é auto-destrutivo,
mas ele o praticava com masoquismo puritano. E o
desenfreio foi a causa pela qual deu a vida como
martir. Mas esse martirio teve efeitos. Nutre a lenda
que se baseia na dialética entre opresséo e liberdade
que ele havia descoberto. Se ele ndo tivesse sido um
grande opressor, as suas manifestacdes em prol da
liberdade néo teriam tido tanto efeito (HAYMAN,
1992, p. 7).

192 «““Notre Dame’, como ‘Querelle’ tienen un argumento del mesmo tipo, pero el
personage central es Genet mismo, solo em su celda, dejando que su personaje lo
asuste 0 lo excite.” Disponivel em:<
https://www.youtube.com/watch?v=hpFD9yR7eLA>. Acesso em: 08 de set.
2018.


https://www.youtube.com/watch?v=hpFD9yR7eLA
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Jean Genet conseguiu por meio da literatura se sentir livre para
vivenciar suas fantasias e desejos eroticos, apesar do carcere e da época
opressores em que viveu. J& Fassbinder vivenciou sua liberdade criativa,
mas se utilizando de um jugo opressor, agressivo e destrutivo que
impunha a si mesmo e aos/as que estavam a sua volta. E Querelle (1982),
a meu ver, também reflete este jogo dialético entre opressdo e liberdade.
Tal jogo, vivenciado de formas distintas pelos dois criadores
transgressores, ora os fizeram enfrentar e ora sucumbir (em suas obras e
vidas pessoais) aos discursos homofdbicos, opressores e patriarcais de
Seus respectivos contextos socioculturais e tempos histéricos.

H& muito tempo que o homossexual assumido
Fasshinder pensava em fazer uma adaptacdo do
romance Querelle de Brest (1953), do escritor,
poeta e dramaturgo francés Jean Genet (1910-
1986), que considerava  sua propria
homossexualidade uma perversdo e havia se
tornado homofabico. [...] Juliane Lorenz, entdo sua
companheira e montadora de Vvarios de seus filmes,
achou melhor abandonar as filmagens, ja que o
cineasta parecia ndo estar se sentindo
suficientemente livre para tratar daquele tema na
presenca dela — de acordo com Robert Katz e Peter
Berling, Fasshinder teria agredido Lorenz
violentamente no terceiro dia de filmagem e
proibido sua presenca porque ele estava apaixonado
pelo assistente de producdo. Na opinido de Watson,
Querelle foi uma oportunidade para o cineasta tratar
de forma critica e imaginativa aqueles aspectos
agressivos da sexualidade homoerética que
aparentemente o fascinavam e perturbavam.
(Roberto A. de OLIVEIRA, 2015).

O marinheiro Querelle (Brad Davis) exerce seus desejos e fantasias
homoeréticas com liberdade, mas, ao mesmo tempo, mascara para sSi e
para 0s outros sua homossexualidade e se utiliza de estratagemas para
conseguir o que almeja. Ele trapaceia no jogo de dados com o personagem
Nono (Gunther Kaufmann), objeto de seu desejo, para, com o disfarce do
suposto acaso, ser penetrado por ele sexualmente. O subterflgio utilizado
por Querelle para alcancar o que deseja é motivado pelo fato dele ndo
admitir ser homossexual (assim como Nono) e, em minha anéalise, por se
sentir oprimido pela homofobia que identifica a sua volta, mas néo nele
mesmo.
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A aceitacdo da propria homossexualidade € téo
dificil que um ndmero consideravel de gays
encontram-se em uma situagdo de isolamento e de
angustia particularmente insuportavel. A educagdo
sexual e afetiva de gays e léshicas efetua-se na
clandestinidade, enquanto as referéncias literdrias,
cinematogréaficas e culturais sdo quase inexistentes;
além disso, evoca-se 0 personagem homossexual,
na maior parte das vezes, sob a forma do escarnio
ou da tragédia (BORRILLO, 2010, p. 102).

Mesmo que seja algo relativamente recente, ja se tem comegado a
perceber o surgimento de referéncias culturais positivas relacionadas ao
cinema comercial vinculado a questdes sobre experiéncias homossexuais,
como € o caso do filme Com amor, Simon (Love, Simon, Greg Berlanti,
2018). O longa é importante tanto pelo aspecto do discurso geral positivo
sobre as homossexualidades masculinas quanto por envolver um
relacionamento interracial entre dois adolescentes. No entanto, ainda se
observa neste filme, a construgdo de um personagem jovem e
homossexual que, pelo fato de expressar uma performance de género
dissidente em relagdo a masculinidade normativa, tem poucos/as
amigos/as e ndo ha, para ele, nenhum desfecho positivo no que tange a
questdo da afetividade e/ou da sexualidade. Ou seja, apesar das referéncias
homossexuais estarem mudando no que concernem a construgdo de um
olhar ndo tragico e/ou ndo depreciativo acerca da experiéncia
homossexual no cinema, ainda se vé masculinidades dissidentes, nos
filmes, construidas de forma negativa e propiciando a identificacdo do
espectador gay nos mesmos moldes dos representados. Mesmo em um
romance adolescente gay que pressupde a discussdo sobre a descoberta
sexual e afetiva dos/as personagens que estdo presentes na trama, como é
0 caso do personagem homossexual citado.

Desta forma, embora se perceba certo avangco em ambito
sociocultural relacionado ao tema da aceita¢do das homossexualidades, a
internalizacdo da homofobia pelos proprios homossexuais masculinos e
femininos ainda é um desafio a ser enfrentado. “O ddio da sociedade
contra 0s homossexuais pode transformar-se em 6dio a si mesmo a
maneira do personagem proustiano Charlus, que, na obra Em busca do
tempo perdido, menospreza violentamente 0s outros sodomitas.
(BORRILLO, 2010, p. 100-101).” Percebo que o personagem Querelle
age de forma semelhante a do personagem Charlus.

A homofobia de Querelle (e talvez de Fasshinder e Genet) o faz ter
6dio de si mesmo e de seus desejos homoeroticos. Por este motivo, ele
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luta contra qualquer identificacdo destes desejos que o vinculam a
homossexualidade. Pelo fato de ndo querer ou conseguir enfrentar seus
préprios medos na forma de fantasmas, Querelle tenta destrui-los
projetando estes fantasmas no outro (semelhante a ele) e luta contra todos
eles com as forcas que dispbe e por meio das armas que estdo ao seu
alcance.

Querelle briga ferozmente com seu irmao por este té-lo chamado
de sodomita (figura 113); mata o marinheiro que o ajudou no tréafico de
Opio por este ter insinuado sobre sua homossexualidade (figura 114);
entrega a policia 0 homem que descobre amar acusando-o de um falso
crime s6 para se afastar dele e suprimir o sentimento amoroso que lhe
desvela sua homossexualidade. Enfim, ele manipula as pessoas a sua volta
e violenta a si mesmo e 0s/as outros/as num jogo que é a0 mesmo tempo
cruel, perverso e sem nenhum senso de moralidade. O que importa para
ele é se afastar, mascarar e reprimir qualquer possivel autoidentificacéo
com a homossexualidade.

Figuras 113 e 114

Me cham
Dig

Fonte: imagens extraidas do filme Querelle, 1982.

Mais uma vez homossexualidade, marginalidade, perversdo e
criminalidade caminham juntas na ficcdo cinematografica e mantém as
homossexualidades masculinas na esfera da anormalidade e do crime.

No documentario sobre a realizagdo de Querelle (1982), The
Wizard of babylon (1983), com comentarios narrativos de Wolf
Wondratschek e dire¢do de Dieter Schidor, Robert Katz (1992) reconhece
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a franqueza da narragéo acerca da personalidade (criativa) de Fasshinder
redigida por um escritor escolhido pelo proprio cineasta. Diz
Wondratschek: “como Querelle — fazer o mal com o coracdo de um
lutador, ser delicado com ferocidade, sofrer a tortura dos préprios
sentimentos, ser cruel, malvado e orgulhoso numa medida que ultrapasse
0s limites de todos os tabus imaginaveis” (SCHIDOR, 1983, apud KATZ,
1992, p. 204).

Genet e Fassbinder, por outro lado, s&o ao mesmo tempo
incisivamente criticos de seu tempo e status quo em suas obras, e
transgridem o discurso machista, heterossexista, bem como denunciam o
racismo dos contextos historicos e culturais em que viveram ao
representarem em seu romance e filme, respectivamente, dois
personagens homossexuais militares, Querelle e o capitdo Seblon (Franco
Nero); o policial Mario (Burkhard Drieste) e Nono (Glinther Kaufmann),
dono do prostibulo, um homem negro, gay e viril cujo papel sexual na
relacdo com Querelle € o de ativo (fig. 115). Nono “sodomiza” um militar
branco e masculo e em seguida ha a alusdo a esta suposta submissédo
sexual de um homem branco por um negro (fig. 116).

Além das transgressdes do discurso machista e heterossexista
vinculado ao militarismo e do discurso racista que supde a superioridade
do homem branco em relagdo ao negro (ser penetrado € considerado
socialmente no discurso machista um ato de submissdo da mulher em
relacdo ao homem, do homossexual passivo em relacdo ao ativo), ha a
presencga, no filme, de outros/as personagens homossexuais e travestis
vestidas com trajes religiosos que permeiam a cena filmica transgressora
concebida por Fassbinder com base em Genet.

Figuras 115 e 116
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Deixando.um negro telfoder!

Fonte: imagens extraidas do filme Querelle, 1982.

Todos os quatro personagens citados sdo construidos como homens
viris (figuras 117 e 118) que exercem, ou desejam exercer, entre si, seus
desejos e sentimentos homoeréticos intimos. Estes aparecem por vezes
expressos de forma an6nima como os do capitdo Seblon ao escrever na
parede seu interesse por rapazes dotados (figuras 119 e 120) e outras vezes
de forma explicita pelos personagens. No entanto, sempre é um jogo entre
iguais no qual o feminino estd ausente, foi banido. E o mundo da
masculinidade hegeménica sufocando a homossexualidade latente, as
masculinidades dissidentes e o feminino.

Figuras 117 e 118

Fonte: imagens extraidas do filme Querelle, 1982.
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Figuras 119 e 120

Fonte: imagens extraidas do filme Querelle, 1982.

Lysiane (Jeanne Moreau), Unica atriz e personagem feminina em
Querelle (1982), é casada com Nono para mascarar socialmente a
homossexualidade do marido. No entanto, ele a manipula e a objetifica
num jogo ao mesmo tempo misdgino e machista cujo Unico objetivo é o
exercicio do livre homoerotismo masculino.

No didlogo abaixo, que precede a relagdo sexual entre Nono e
Querelle, vé-se inicialmente a nitida objetificagdo da mulher com o
objetivo dos personagens alcangarem, e a0 mesmo tempo mascararem um
para o outro, o desejo homossexual negado.

(24:08)

Nono — Conte-me, 0 que o deixa tdo excitado com
Lysiane? Explique-me.

(Querelle entrega o contrabando de dpio a Nono e
este Ihe entrega o dinheiro)

Querelle — E simples. Eu gosto dela.
Nono — Se vocé vencer, Lysiane é sua. Se eu
ganhar, vocé é meu.

(Nono joga os dados na mesa e Querelle fica de
costas para ele)

Nono — 29



250

(Querelle pega os dados e os joga também. Nono
Fica de costas. Querelle modifica o resultado para
que tenha perdido)

Querelle — 25

Nono — Vocé perdeu.

Querelle — Sentenga de morte.

Nono — O que disse?

Querelle — Nada. Nao nos beijaremos.
Nono — Nem precisa dizer.

(Querelle da as costas a Nono. Ele esta com os
punhos cerrados e vai em direcdo a um passaro
branco — (metafora do proprio marinheiro?) — que
esta dentro de uma gaiola no quarto. Querelle para
em frente ao passaro com o olhar quase hipnotizado
e diz)

Querelle — S6 darei meu rabo. Nada mais.
Nono — Exato. E tudo o que ha ai.

(Querelle se vira para Nono)

Nono — Esta pronto?

Parece que tanto Genet quando Fasshinder sdo criticos da nocéo de

gue a experiéncia homossexual velada pela masculinidade e
heterossexualidade hegemonicas gera a misoginia e reitera 0 machismo.
No entanto, curiosamente, o proprio cineasta age de forma misogina e
machista ao expulsar sua companheira do set de filmagem e do
apartamento ondem moravam em func¢&o da paix&o fulminante que sente
pelo assistente de producgéo.

No terceiro dia da filmagem de Querelle,
[Fassbinder] teve uma briga violenta com Juliane.
Provavelmente ndo passou tudo de um pretexto, se
levarmos em conta o objetivo que tinha em vista,
mas o fato é que bateu nela com o casaco de couro,
e o fecho-éclair, ferindo-a, fez que sangrasse. Eles
moravam num apartamento mobiliado em Berlim.
Rainer expulsou-a de 14 e proibiu que aparecesse no
set, talvez para esconder a sua culpa evidente. Sem
a presenca da companheira, comecou a fazer
ativamente a corte a um palido neozelandés,
Michael McLernon, com intencBes expressas de
casamento (KATZ, 1992, p. 203).
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Durante a briga de Querelle com seu irmdo Robert (Hanno Pdschl),
pelo fato deste ultimo ndo aceitar a relacdo sexual do marinheiro com
Nono e té-lo chamado de sodomita, Fassbinder constroi a cena de forma
gue Lysiane esteja de fora olhando a briga dos irmdos enquanto os dois
outros homens gays, Mario e Nono, tentam aparta-la. Neste momento o
narrador diz:

Narrador: Entre tais homens e s0 para eles,
estabelece-se um universo do qual a mulher é
banida. A auséncia da mulher obriga os dois
homens a extrair uma certa feminilidade de dentro
do outro para inventar a mulher (fig. 121).

Figura 121

Fonte: imagem extraida do filme Querelle, 1982.

Serd que ¢ possivel para tais homens “inventar a mulher” no outro
ja que este banimento do feminino é também subjetivo e se relaciona a
ndo identificacdo a homossexualidade? Negada pela identificacdo a
masculinidade viril e ao heterossexismo? E uma pergunta importante que,
parece-me, estar alheia a critica que Fassbinder faz a relacdo entre
misoginia e homossexualidades masculinas.

Em outro didlogo do filme, mais a frente, o policial Mario deseja
Querelle e o instiga a contar detalhes de como foi sua relagdo sexual com
Nono para, desta forma, aproximar-se do seu objetivo de também
estabelecer relagdes sexuais com o marinheiro. A cena se desenvolve
através de um diadlogo sedutor em que ambos falam de seus desejos
homoeroticos até que estes se concretizem efetivamente sem que nenhum
deles admita a prépria homossexualidade.

Capitulo 4 — 43min.

Policial Mario — Apenas pergunte a ele, tudo bem.
Pergunte a quem vocé quiser. E vocé? Vocé esta na
marinha. Conheci muitos marinheiros que
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gostavam disso. Isso ndo os impedia de serem
homens de verdade.

Querelle — Talvez.

Policial M. — Se deixou Nono te foder, por que ndo
eu?

Querelle — VVocé ndo devia acreditar em tudo o que
ouve sobre Nono.

Policial M. — Sei tudo sobre a vida, pode acreditar.
Querelle — Estd bem, fiz com Nono. Mas nédo
comece a ter ideias esquisitas. N&o sou bicha.
Policial M. — Eu sei disso. Mas foi Nono que
fodeu, certo?

Querelle — Certo. E?

Policial M. — Esqueca. VVocé néo precisa me provar
que € homem. Nds sabemos. NOs dois somos
homens. Vocé foi para cama com Nono e isso ndo
é crime. Contanto que ele tenha cuidado bem de
voceé. Espero que tenha tido sua parcela de prazer.
Querelle — N&o vou dizer que ndo. Posso fazer
muito bem a qualquer cara. Se é divertido, ndo ha
nada de errado nisso. Nono deve ter gostado
também, ele é bem tarado e vocé é bem bonito. (...).

Quanto a esta questdo do homoerotismo confesso, porém
vivenciado através da negacéo da identificacdo a homossexualidade como
o dialogo acima expde, Vicente Parizi (2006, p. 80) afirma que, tanto no
livro quanto no filme, “Querelle ndo ¢ homossexual, mas um hiper-macho
que gosta de relacionar-se com outros hiper-machos”. O autor diz ainda
que ser possuido por outro homem, nessa concepcdo identitaria de
identificagdo com alguém que aparenta ser igual, pode ser considerado até
algo honroso quando quem possui é alguém reconhecido entre seus pares.
Mas o que cruzaria a linha da autoidentificacdo com a homossexualidade
é 0 sentimento. Apaixonar-se, amar outro homem é que é interditado.

Querelle ndo tolera a idéia de estar apaixonado por
outro homem: entrega-o a policia, falsamente
acusando-o de um crime. A cang¢do tema do filme
tem por refréo a frase célebre de Oscar Wilde: “todo
mundo mata aquilo que ama”. A idéia parece ser
gue 0 sexo é permitido em todas as suas variacdes,
mas o0 amor é impossivel entre homens (PARIZI,
20086, p. 80).

Michel Foucault (2015), ao falar sobre a distin¢do social entre o
sentimento e a pratica sexual entre homens gays, embora néo acredite em
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qualquer nocéo fixa de autoidentificacdo identitarial®®, diz que, de fato,
“tolera-se o prazer, mas ndo se aceita a felicidade” (FOUCAULT, 2015,
p. 12). Foucault diz isso, em primeiro lugar, porque entende que a pratica
sexual entre os gays, em particular o sexo anal, é algo que também
pertence a experiéncia heterossexual. Além disso, Foucault afirma que o
rigor da civilizagdo cristd sé poderia funcionar caso houvesse certa
margem de tolerancia.

Através de outro exemplo, o autor diz que se a condicdo de
funcionamento do sistema penal ¢ a delinquéncia, “o ilegalismo faz parte
do funcionamento da lei. E, em consequéncia, as praticas interditas fazem
parte do funcionamento da lei que as interdita” (FOUCAULT, 2015, p.
12). Foucault afirma que se tolera e até mesmo se aceita as praticas
licenciosas. Ele identificou inclusive que certos prazeres, além de
tolerados, foram até mesmo cultivados nas sociedades ocidentais
modernas. A questdo, diz ele, é que este prazer é tolerado justamente
porque ndo é perene, porque ele passa assim como passa a juventude.

Se € esse 0 prazer de alguns, que o tenham, ndo os
levara a grande coisa; sabe-se que terdo bastante dor
e tristeza, e que pagardo caro pelo prazer do qual
desfrutam; por sua soliddo, por suas rupturas, por
suas disputas, por seu rancor, por seus cilimes etc.
Prazer que se sabe compensado e,
consequentemente, ndo incomoda.

Mas... e a felicidade, justamente? O que poderia
fazer com que o prazer ndo fosse compensado por
algo como wuma infelicidade fundamental?
(FOUCAULT, 2015, p. 13).

A pergunta do filésofo aponta para a indagacdo que permearia 0s
discursos das sociedades heteronormativas ao se perceberem traidas,
apesar de sua indulgéncia e tolerdncia ao sexo entre homens, e 0
consequente engano sobre o destino da experiéncia homossexual: como é
possivel que para além das formas de prazer toleradas aos homens gays,
mas ndo as demais pessoas, ainda h& para estes 0 encontro com a
felicidade emocional/conjugal? Se for assim, entdo a equacgdo prazer =

198 “Foucault dizia que embora do ponto de vista titico possa ser importante
afirmar momentaneamente ‘que se ¢ homossexual’, ndo ¢ necessario, no ambito
de uma estratégia a longo prazo, colocar em discussdo a identidade sexual. O que
importa, do ponto de vista foucaultiano, € muito mais a possibilidade de
inventarmos novas modalidades de relagdo e de criagdo do que o sexo em si”
(Carlos A. PEIXOTO JUNIOR, 2011, P. 71).
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puni¢do ndo esta correta e ha uma “explosdo”, diz Foucault, desta
construgdo normativa acerca da homossexualidade. E por isso que a
felicidade ndo se perdoa, pois o prazer termina nele mesmo, ja a felicidade
(emocional) se estende “ao dia seguinte” da relagdo e perdura.

(1:22:44)
(Querelle e Gil se beijam ardorosamente)

Querelle: Vocé é doce, sabia?

Gil: Por qué?

Q: Vocé me deixou beija-lo sem reclamar.

G: Por que deveria? Eu disse que vocé era meu
amigo.

Q: Isso o incomoda?

G: Néo

Querelle: Gil, vocé tem que ser meu amigo especial
para sempre. Entendeu?

Gil: Sim.

Q: Vocé sera?

G: Sim.

(1:25:19)

Querelle: Nunca havia amado um rapaz. VVocé é o
primeiro.

Gil: Verdade?

Q: Verdade.

Querelle, ao se constituir por meio dos discursos
(hétero)normativos sobre os quais falou Foucault e onde ndo ha aceitacéo
da afetividade entre homens, vé-se clivado e, por isso, denuncia e trai seu
objeto de amor. O marinheiro ndo suporta o juizo que a sociedade fard
deles dois ao descobrir o que sentem um pelo outro. E pior, por nao
suportar o juizo que faz de si mesmo, autopune-se através da angustia
gerada pela traicdo (a si e ao outro) e pela solidao a que se submete e da
qual se torna continuamente cativo. Na imagem abaixo, Querelle, apds
denunciar seu amor, retorna ao navio com uma expressdo angustiada (fig.
122).
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Fonte: imagem extraida do filme Querelle, 1982.

Logo apods a denincia de Querelle sobre o paradeiro de Gil, que
estava sendo procurado por um crime motivado por homofobia e por outro
que o préprio Querelle cometeu e disse ter sido 0 amante, o narrador diz;

(1:27:41)

Narrador: Querelle adentrava num tipo de acordo
tacito com o diabo. Ele ndo havia prometido seu
corpo ou sua alma para ele, mas algo igualmente
valioso. Um amigo. E a morte desse amigo
santificaria seu crime. Expressemos a qualidade
universal de um fendmeno especifico. Ndo estamos
mais preocupados com uma obra de arte, pois uma
obra de arte é livre.

Em outro trecho do documentario The Wizard of babylon (1983),
que analisa a produgdo de Querelle (1982), pode-se, de certa forma,
vincular a imagem solitaria e transtornada de Querelle ao que o narrador
do documentario constrdi, poeticamente, sobre a possivel correlacdo entre
a vida pessoal de Fasshinder, a proximidade dele com a cultura gay norte-
americana e 0 processo de concepgdo do protagonista do filme. Diz o

narrador:

O jardim de sua soliddo: a vida avida dos bares gays
de Nova York, onde os homens tém, uns em relacéo
aos outros, a mesma indiferenca que em relagéo ao
éxtase e ao homicidio.

E, as vezes, no mais negro de sua soliddo, havia
horas em que vocé esperava do fundo do coragéo
gue um deles fosse puxar uma navalha (SCHIDOR,
1983, apud KATZ, 1992, p. 205).

A construgdo deste imaginario sombrio, depressivo e violento
acerca da personalidade de Fassbinder, mesclados ao da propria
subcultura gay no &mbito da experiéncia homossexual nova-iorquina dos
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anos 70 e inicio dos 80, levou-me a constatar que a narrativa documental
trata, mais uma vez, de realizar também um discurso de reiteracdo da
anormalidade das homossexualidades masculinas e, no filme, de
reiteracdo e, a0 mesmo tempo, critica deste mesmo discurso. Ha nas
imagens cénicas e na construcdo do roteiro de Querelle (1982) a reiteracéao
da violéncia gerada por homofobia e, por outro lado, um discurso critico
e de resisténcia a este estado de coisas na sociedade e cultura alemas, bem
como também na francesa da época de Genet. Relaciono este mesmo
discurso de reiteracdo da violéncia homofobica vinculado as
homossexualidades (masculina e feminina) ao que foi observado na
analise de Parceiros da noite (1980).

Pouco antes de sua morte, Fassbinder falou de sua
ambivaléncia em relacdo a possibilidade dos
aspectos fascistas em Querelle de Brest e sua
fascinagdo  por  sadomasoquismo.  Admitiu
dificuldade em determinar a linha que separa
“brega” e “fascistoide”, e que a “glorificagdo da
violéncia” no livro se aplica apenas a sociedade
com a qual Genet estava lidando — onde se vocé nao
é perfeito tem de se tornar violento, um traidor, um
assassino. Fasshinder admitiu fascinio por
violéncia e sexo sado-masoquista, mas apenas
enquanto ndo fujam do controle (OLIVEIRA,
2015).

No documentario de 1983 sobre Querelle (1982), parece-me que 0
narrador, através da construgdo de seu olhar sobre a personalidade
complexa e conturbada de Fassbinder, bem como a vinculacdo do cineasta
a noite gay de Nova York, leva-o a concluir que as homossexualidades
masculinas nos anos 1970 e 80 estariam, assim como Fassbinder e o
personagem Querelle, contingenciadas a uma vivéncia permeada por
soliddo, violéncia, depressdo e desespero.

Embora o texto de Wondratschek alusivo a Fassbinder e Querelle
(1982) seja poético e de certa forma imaginario, o fato de ter sido
construido para um documentario pressupde que tenha sido erigido com
base em informagdes veridicas sobre o cineasta, fusionadas, a meu ver, a
imaginacdo e criacdo do autor da narrativa.

Quanto a questdo da atracdo de Fassbinder pelo sadomasoquismo
e a relacdo desta pratica no filme, identifico a presenga subliminar e
metafdrica, em Querelle (1982), da subcultura leather e sadomasoquista

gay.
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Logo na primeira cena em que o marinheiro aparece, Querelle esta
engraxando as botas de couro do seu superior, o capitdo Seblon (figura
123). De sua cabine, como um voyeur, Seblon, apaixonado pelo
marinheiro, reflete sobre sua homossexualidade, o fato de comandar
aqueles marinheiros e seu desejo reprimido por eles. Seblon grava o que
observa a sua volta e, particularmente, o que vé em Querelle.

Figura 123

Fonte: imagem extraida do filme Querelle, 1982.

(com um gravador na mao, Seblon escuta o que
havia gravado anteriormente).

Capitdo Seblon off — Antes eu sofria pela soliddo
causada por minha peculiaridade. Talvez nu,
segurarei esses rapazes que me perturbam com sua
audacia e forca, contra meu corpo.

(Seblon folheia um livro com fotos contendo
esculturas de nus masculinos da Grécia Antiga).

CS off — Embora eu mal acredite, agradeco a Deus
por me proporcionar esse éxtase. Minhas lagrimas
me suavizam. Derreto com a umidade delas em meu
rosto. Estremego. Navego em ondas de ternura por
esses rapazes com suas faces duras e rasas.

(desliga o gravador. A camera revela Querelle
sentado bem em frente da janela da cabine de onde
0 capitdo o observa. Ele liga novamente o gravador
e comeca a gravar).

CS — A grande paixdo de Querelle é seu préprio
corpo em repouso. E como se refletisse a si mesmo
em sua propria imagem. Ele olha para si mesmo
como que através de uma lente de aumento. Ele
examina 0s minimos eventos como um etimélogo.
Mas quanto brilha seu corpo na gléria de seus
gestos orgulhosos?
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(Querelle se levante e vai até a cabine do capitéo.
Ele bate na porta)

CS — Entre.

(O marinheiro estd sem camisa, Seu torax
musculoso e esta visivelmente suado. O capitdo o
observa sério e somente responde as perguntas de
Querelle)

Querelle — Suas botas, senhor.

CS — Deixe-as ai.

Q — Mais alguma coisa, senhor?
CS — Nao, obrigado. (fim da cena)

No mondlogo inicial do capitdo e no didlogo entre ele e Querelle
no final da cena se percebe um jogo er6tico que se inverte e que relaciona
ao discurso do jogo sadomasoquista. Fassbinder subverte o0s
ordenamentos do militarismo e os transforma em uma dindmica
subliminar er6tica na qual Querelle é submetido ao capitdo/dominador
como seu subordinado/submisso ao engraxar suas botas (objeto de fetiche
erotico da cena leather e sadomasoquista gay). A forma de construcdo do
curto dialogo entre os dois, na cabine, age também de maneira a remeter
ao jogo erdtico sadomasoquista. Neste, 0 submisso obedece as ordens do
mestre e o respeita acima de tudo:

Querelle — Suas botas, senhor.
CS — Deixe-as ai.

Q — Mais alguma coisa, senhor?
CS — Nao, obrigado. Corta.

Por outro lado, através do monélogo inicial do capitdo, é Seblon
que se coloca na posigdo de submisso diante do desejo inconfesso que
sente por Querelle e também por todos os outros marinheiros fortes e viris
do navio que tém como papel comandar. A missdo ambigua e quase
insuportavel para Seblon é comanda-los como seu superior e, a0 mesmo
tempo, adoré-los e desejar servi-los como seu submisso (figura 124).
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Figura 124

_— .
Entaolme deitarei a seus pés
elbeljarei seus dedos

Fonte: imagem extraida do filme Querelle, 1982.

Em outro momento do filme, logo apds denunciar Gil Turko
(Hanno Pdoschl), seu objeto de amor, Querelle vai até a cabine de Seblon,
encontra o gravador do capitdo, liga-o e comeca a escutar os relatos sobre
ele. Através desses, vé-se o discurso transgressor de Fasshinder (e Genet)
ao relacionar o jogo dominador/submisso na relagdo aspirada pelo capitdo
com Querelle. Nesse jogo, Seblon expressa sua necessidade de agir como
superior e “comandante” dos marinheiros, o desejo de através de sua
masculinidade domina-los e, ao mesmo tempo, o disfarce que esse jogo
representa quando ele se depara com o que sente por Querelle.

Capitao Seblon (voz em off): Amado por Querelle,
eu seria amado por todos os marinheiros da Franca,
pois Querelle concentra todas as virtudes
masculinas e ingénuas. Se eu desejo autoridade,
esta forma admiravel que evoca amor e medo, devo
despertar um sentimento por essa autoridade no
coragdo dos marinheiros. Eles devem me amar.
Quero ser o pai deles e machuca-los. Vou marca-
los. Eles me odiardo. Diante de sua miséria
permanecerei inabalavel. Mais e mais o sentimento
de poder preencherd meu ser. Domando minha
compaixdo serei forte e triste quando considerar o
meu disfarce patético. Eu sei que jamais deixarei
Querelle. Minha vida toda sera dedicada a ele.

A analise de Querelle (1982) poderia ir além da intencionada nesta
pesquisa e ser também construida por outros caminhos. E um filme denso,
hermético, com vérias citacfes e realizado através de um roteiro que
também ndo tem a intencdo de estabelecer uma amarracdo rigida e/ou
fechada das situagdes apresentadas tal qual a que se costuma realizar num
roteiro convencional do cinema comercial dominante. E um filme de
“autor”.
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Além disso, as locacfes do filme foram todas construidas em
estudio e nelas se vé um clima surrealista, e muito teatral, desde a
cenografia passando pela iluminacdo, fotografia, trilha sonora até a
construcgao dos/as personagens. E ndo seria possivel, diante da pretenséo
de certa forma horizontal do capitulo, apresentar a pluralidade de imagens
do filme e comentar detidamente os muitos aspectos conceituais e
estéticos, inter-relacionados, que 0 mesmo abriga.

O que pretendi, no entanto, através do meu olhar sobre o filme, foi
analisar alguns dos discursos observados nele e que se vinculam as
questdes de género e sexualidades, foco dessa pesquisa, e a relacdo destes
discursos com a vida e a obra de Jean Genet e Werner Fasshinder.
Ancorando-me em elementos concretos e outros imaginarios que o filme
inspira, construi um recorte das minhas intengdes sobre a obra.

6.2 DOIS TIRAS MEIO SUSPEITOS (1982) E A REITERACAO DOS
ESTEREOTIPOS PEJORATIVOS VINCULADOS AS
MASCULINIDADES DOMINANTE E DISSIDENTES E AS
HOMOSSEXUALIDADES

Originalmente intitulado Partners, este filme estadunidense de
1982, mesmo ano da producdo de Querelle, revela o quanto longas-
metragens de um mesmo periodo histérico podem, a depender do género,
concepcao do/a cineasta e local de produgdo, ser realizados de forma téo
distintas no que concerne & abordagem das homossexualidades
masculinas.

O discurso de Querelle (1982), embora reafirme aspectos negativos
acerca da experiéncia homossexual masculina, é construido de forma a
deflagrar e a0 mesmo tempo criticar varios aspectos do discurso
normativo que da legitimidade ao status quo. A construgdo do discurso
filmico de Querelle desmascara a hipocrisia da heteronormatividade
compulsdria, em particular a direcionada contra 0s gays,
descaracterizando sua hierarquia, poder e hegemonia através da relacéo,
por exemplo, que se estabelece entre o policial e Querelle.

Ja Partners apenas reafirma o status quo preconceituoso,
hierarquico e excludente heteronormativo por meio da ridicularizagdo dos
gays como recurso dramatirgico de criar comicidade. A trama é
construida com base em personagens homossexuais estereotipados, o que
sO tende a depreciar a imagem geral dos gays e de sua comunidade, em
um periodo de enfrentamento politico e afirmagdo social das
homossexualidades. Ele realiza um grande desservigo a esta comunidade.
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A maior parte dos personagens gays, no filme, é retratada como
medrosa, frivola, voltada apenas para o sexo e também apresentando
aspectos de feminizacdo. Ao mesmo tempo estes mesmos personagens
enaltecem e cultuam a beleza masculina, bem como a forca e virilidade de
um dos protagonistas, que é branco e heterossexual. Este, sentindo-se
assediado por tais personagens logo que chega a comunidade gay,
comenta, para o colega policial homossexual, que se sente como as
mulheres. Vé-se neste discurso do personagem hétero a inversao do lugar
do opressor, que, ao se colocar no lugar do suposto oprimido, inferioriza
e estigmatiza ainda mais 0s gays enquanto categoria identitaria subalterna,
e assim reitera a heterossexualidade como categoria hierarquicamente
superior as demais.

Marco A. M. Prado e Frederico V. Machado (2012) dizem que a
relacdo interna as hierarquias ndo é unidirecional, pois esta opera de forma
reciproca e se constroi dialeticamente. Ou seja, quanto mais determinado
grupo é inferiorizado, mais o outro se sustenta em sua superioridade.
“Quanto mais uma orienta¢do sexual ndo heterossexual assume o status
de doenca, perversdo, pecado, degeneracdo ou anomalia, maior sera a
legitimidade = da  heterossexualidade  compulséria”  (PRADO;
MACHADO, 2012, p. 72).

Dois tiras meio suspeitos (1982), titulo em portugués, é uma
comédia comercial sem graga cujo roteiro se baseia, em forma de parddia,
no argumento central de Parceiros da noite (1980): dois policiais, um
hétero homofébico e um homossexual ndo assumido, sdo convocados pelo
chefe de policia para investigarem o assassinato de um jovem gay, filho
de um jornalista, indignado com o fato da policia nédo ter dado a devida
atencdo ao caso. O crime aconteceu na comunidade gay da cidade de Los
Angeles e, até o inicio do filme, o que parece é que nada havia sido feito
para se descobrir 0 assassino.

A investigacdo s6 comeca depois que o jornalista, pai do rapaz
assassinado, pressiona a policia chamando-a publicamente de sexista. O
chefe de policia Wilkins (Kenneth McMillan), incomodado com a matéria
no jornal, vé-se obrigado a fazer alguma coisa para minimizar a
publicidade negativa sobre a policia que a matéria divulgou. Percebe-se,
logo de inicio, que se o jornalista ndo tivesse influéncia na midia talvez o
caso ndo fosse investigado. O que reitera, ja no comeco do filme, os corpos
que importam e os que ndo importam (Judith BUTLER, 1993 [2011])
serem preservados na sociedade norte-americana sexista e homofébica
dos anos 1980. Discurso esse que também se vé presente na analise
realizada do filme Parceiros da noite (1980).
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Os dois policiais séo, a contragosto, intimados a investigar o caso
juntos. Eles se disfargam como se fossem um “tipico casal gay” e vao
morar num apartamento do bairro homossexual da cidade. No entanto,
desde a escolha do carro destinado aos dois, um Volkswagen conversivel
rosa (fig. 125), até os figurinos dos protagonistas, os do policial
homossexual em geral na cor rosa (fig. 126) e os do hétero em geral uma
caricatura do “jeito gay de se vestir” na época (fig. 127), tudo ¢é construido
de forma bastante estereotipada.

Figuras 125, 126 e 127

Fonte:imagens extraidas do filme Dois tiras meio suspeitos, 1982.

H& a caracterizagcdo explicita de um estreito vinculo entre
homossexualidade e “feminilidade” para o personagem do policial gay (a
cor rosa e salmdo das roupas, agdes do personagem, etc.) e de
homossexualidade e subcultura leather/S/M para o personagem do
policial hétero (fig. 128).
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Figura 128

Fonte: imagem extraida do filme Dois tiras meio suspeitos, 1982.

Estes esteredtipos do suposto “estilo de vida gay” se revelam de
forma desrespeitosa contra os gays e se mantém, desta forma, até o final
da narrativa. E o recurso utilizado pelo roteiro e direcdo para criar
comicidade. A respeito disso, Russo (1987) comenta:

Partners foi mais uma oportunidade para criar um
filme inovador no qual um homem gay e um
homem hétero aprendem algo um com o outro em
uma situacdo humana engragada. Mais uma vez 0s
cineastas se recusaram a confiar em seu publico
preferindo risos baratos. “O mais recente crime de
Hollywood contra a humanidade em geral e os
homossexuais em particular”, escreveu Rex Reed
no New York Post, “é¢ um show idiota chamado
Partners — estipido, sem sabor ¢ homofobico [...]”
(RUSSO, 1987, p. 282).1%

Escrito por Francis Veber, 0 mesmo criador do roteiro de sucesso
do também estereotipado A gaiola das loucas (La Cage aux Folles,
Edouard Molinaro, 1978), e dirigido por James Burrows, diretor
heterossexual norte-americano mais voltado para a criacdo de séries
cbmicas da TV estadunidense, Dois tiras meio suspeitos (1982) néo
consegue ir além da valorizacdo da superioridade da masculinidade
hegemonica em detrimento das subalternizadas e, consequentemente, da
legitimacdo e reforco dos privilégios vinculados & masculinidade
dominante e a heterossexualidade. O filme deprecia de forma flagrante as

194 «partners was yet another apportunity to create a breakthrough film in which
a gay man and a straight man learn something fron each other in a funny, human
situation. Once again, the filmmakers refused to trust their audience, going instead
for cheap laughs. ‘hollywood’s latest crime against humanity in general and
homosexuals in particular,” wrote Rex Reed in the New York Post, ‘is a dumb
creep show called Partners — stupid, tasteless and homophobic [...]”
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homossexualidades masculinas, ao submeté-las a exposicdo irdnica e
debochada, por criadores e atores brancos, homens e heterossexuais.

O gala, conhecido na época por sua homofobia, Ryan O’neal, fez
o papel do policial Benson, um homem hétero mulherengo e homofdbico.
Ja o ator John Hurt, Fred Kerwin, fez o papel de um homem gay enrustido
que, durante o processo de investigacdo, apaixona-se pelo colega de
trabalho e, pior ainda, incorpora o esteredtipo feminino na relagéo
“conjugal” que estabelece com Benson. Kerwin “cuida” do colega
policial. Ao longo do filme, ele prepara seu banho, leva seu café na cama
(fig. 129), passa a roupa do casal (fig. 130), enfim, age como uma tipica
esposa dentro dos padrdes machistas e heteronormativos.

Figuras 129 e 130

A estereotipia do personagem homossexual e a vinculagio dele ao
papel social machista reservado ao feminino séo tdo explicitas que chega
ao cumulo de, durante um momento importante da investigacdo na qual
0s dois personagens estdo em um supermercado seguindo um suspeito
importante, Kerwin se mostrar mais preocupado em fazer compras e suprir
as necessidades do lar, que focar na investigacdo a que foi convocado a
realizar (fig. 131 a 134).



265

Figuras 131 a 134

Fonte: imagens extraidas do filme Dois tiras meio suspeitos, 1982.

Kerwin age o tempo todo reproduzindo e reafirmando o estere6tipo
machista da “mulher companheira” que espera ser reconhecida em seus
esforcos para agradar o marido e, em retribuicdo, receba dele a atencéo, o
cuidado e a protecdo devidos.
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O duplo paradigma naturalista que define, por um
lado, a superioridade masculina sobre as mulheres
e, por outro lado, normatiza o que deve ser a
sexualidade masculina produz uma norma politica
andro-heterocentrada e homofébica que nos diz o
que deve ser o verdadeiro homem, o homem
normal. Este homem viril na apresentagdo pessoal
e em suas praticas, logo ndo afeminado, ativo,
dominante, pode aspirar a privilégios do género
(Daniel WELZER-LANGER, 2001, p. 468).

O policial Benson, durante o tempo de convivéncia “marital” com
0 colega, exerce sem cerimfnia a atitude receptiva dos privilégios
destinados ao masculino e, no caso, a ele dispensados. E se permite ser
“paparicado” pelo parceiro homossexual (fig. 135), embora ndo tenha a
menor intencéo de se relacionar afetivamente com Kelwin. Passa a gostar
e a sentir falta dos “paparicos” que lhe sdo oferecidos pelo colega
apaixonado como forma de agrada-lo (fig. 136).

Figuras 135 e 136

Fonte: imagens extraidas do filme Dois tiras meio suspeitos, 1982.

Em um momento especifico do filme, Benson, que ndo se mostra
preocupado com o rigor da investigacdo, conhece uma mulher, Jill (Robyn
Douglas), que estd sendo investigada como possivel assassina. Atraido
por ela, Benson leva Jill para o “lar doce lar” do suposto “casal gay”. A
atitude de Benson deixa Kerwin visivelmente incomodado, mas ele
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disfarca. Jill janta com os dois e é servida por Kerwin durante todo o
jantar. Na hora de Kelvin servir o café, o novo casal o deixa com a bandeja
na mdo e vai para o quarto.

Jill passa a noite com Benson e, pela manha, resolve ir até a cozinha
preparar um café para os dois. Kerwin, que ndo havia conseguido dormir
por causa da rejeicdo e decepcdo pela atitude de Benson, fica deitado no
sofa e finge estar dormindo quando Jill atravessa a sala em direcdo a
cozinha. Kerwin se levanta rapidamente e vai atrds dela. Os dois comegam
uma discussao. Ele diz que a cozinha é dele e exige que ela saia dali, pois
somente ele pode cozinhar no local. Na cena, os dois estdo vestindo
apenas uma camiseta e ambas sdo iguais e da mesma cor, rosa (fig. 137).

Figura 137

i s l

as meio suspeitos, 1982.

Fonte: imagem extraida do filme Dois tir

O discurso filmico de feminizagdo das homossexualidades
masculinas, emitido através da vinculagdo de um mesmo figurino para os
dois personagens, indica a reiteracdo das homossexualidades relacionadas
ao feminino. Além disso, a presenca de Kerwin e Jill na cozinha e a briga
pelo papel de quem fara o café da manha para Benson, reafirma o locus
social machista da mulher e sua funcdo de servir ao homem. Ao mesmo
tempo vincula as homossexualidades e masculinidades dissidentes a um
papel semelhante. Ambos estéo ali para servirem, na cama e no dia-a-dia,
ao homem viril.

Ambos os personagens, Kelvin e Jill, ao discutirem pela posse do
papel de quem vai servir Benson, reiteram a norma regulatéria que confere
as mulheres e aos gays identificados a este papel o lugar de servir ao
companheiro. No entanto, no contexto do filme, é Jill que, apds o sexo e
em relagdo ao personagem homossexual, passa a ocupar o lugar
privilegiado no tridngulo relacional composto por ela, Benson e Kerwin.
Com essa nova configuracdo, resta ao parceiro homossexual a
manutencado de sua subalternidade, que o leva, neste momento do filme, a
servir ndo apenas ao homem objeto do seu desejo, mas ao casal
heterossexual. E isso acontece para que Kelvin ndo seja totalmente
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excluido do triangulo relacional criado com entrada de Jill e, de alguma
forma, possa manter algum status de pertencimento no relacionamento
que fantasia vivenciar com Benson. Kerwin, apesar de se sentir excluido,
submete-se ao papel de servigal do casal (fig. 138 e 139).

Figura 138 e 139

Fonte: imagens extraidas do filme Dois tiras meio suspeitos, 1982.

Embora hierarquicamente seja o casal heterossexual que prevalece
na trama em detrimento do casal fantasioso criado por Kerwin, mas
conveniente aos caprichos de Benson, sdo ambos, mulher e homem gay
que, ao final, servem aos desejos, conveniéncias e necessidades do homem
viril. Ela, objetificada em face do desejo de Benson, e ele, subalternizado
e agindo como um servical do masculino.

E o olhar patriarcal do cinema hollywoodiano que concebe a cena
filmica, ao construir um discurso normativo de reiteragéo da superioridade
masculina sobre as mulheres e, também, sobre as homossexualidades.
Mais particularmente neste filme as representadas por masculinidades
subordinadas ao padrdo normativo vinculado a masculinidade viril.

Sobre este olhar preponderantemente masculino (e heterossexual)
na construcdo da cena filmica, Laura Mulvey (1983) diz que:

na medida em que o espectador se identifica com o
principal protagonista masculino, ele projeta o seu
olhar no do seu semelhante, o seu substituto na tela,
de forma que o poder do protagonista masculino, ao
controlar os eventos, coincida com o poder ativo do
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olhar er6tico, os dois criando uma sensagdo
satisfatéria de onipoténcia (MULVEY, 1983, p.
445-446).

Mesmo que se trate de uma comédia na qual o controle do
protagonista masculino sobre 0s eventos as vezes é subliminar, é o “olhar
masculino” que esta 14 o tempo todo controlando e construindo a imagem
da cena filmica (imagenacdo) e conduzindo a narrativa para onde o
personagem central, masculino e heterossexual, entende ser conveniente
e satisfatdrio em face de suas vontades e privilégios. Vé-se também que
n&o € o protagonista homossexual que conduz os eventos da trama, mas o
hétero.

Quando Benson fez algo errado, por exemplo, ao ter levado a
mulher suspeita para casa dos dois policiais, Kerwin, apds denunciar o
parceiro ao delegado, fica com a pecha de “bicha ciumenta”. Ja o
comportamento inconsequente do policial hétero é desvalorizado e
justificado com a descaracterizacdo que o delegado faz da atitude de
Kelvin. Como disse Russo (1987), é o riso barato que importa, mesmo que
ele seja calunioso em relacdo as homossexualidades.

Por fim, concluo que a construcdo discursiva da fantasia relacional
de Kelwin com seu parceiro reitera o discurso normativo preconceituoso
gue condiciona os/as homossexuais ao destino da infelicidade emocional.
Leitura essa que também foi percebida na época de exibi¢do do filme.
“David Ansen observou, na revista Time, que Partners trouxe de volta ‘os
bons e velhos tempos em que os homossexuais eram retratados como
frutas saturadas, rainhas maliciosas e solteironas patéticas’” (RUSSO,
1987, p. 283-283, tradugdo nossa).%®

O envolvimento de Kelwin por Benson se revelou a grande questao
problematica do filme, pois apontou para uma violéncia subliminar ao
vincular a afetividade dos/as homossexuais a uma condicédo de irrealidade.
E o discurso filmico de Dois tiras meio suspeitos reforca essa concepgao.
Marcia Figueira (2013, p. 129) diz que “n3o podemos esquecer que o
corpo estad sempre mergulhado em campo politico onde as relagdes de
poder tém alcance imediato sobre ele”, marcando-0 e dirigindo-o0. A trama
termina com Kelwin fantasiando ainda o encontro amoroso com o
parceiro hétero e o chefe de policia informando & Benson, de maneira
debochada, sobre as intengdes afetivas de seu parceiro homossexual.

195 “David Ansen noted in Time magazine that Partners brought back ‘the good
old days when homosexuals were protrayed as swishy fruits, leering queens and
pathetic spinsters.’”
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6.3 ANJOS DA NOITE (1987) E A LUTA PELO RESPEITO DAS
IDENTIDADES DE GENERO DISSIDENTES

Assisti ao longa-metragem brasileiro Anjos da noite, de Wilson
Barros, exibido em 1987, no mesmo ano em que iniciei o trabalho como
diretor e ator de teatro. Neste espetdculo, criei e representei um
personagem homossexual que bradava para o publico presente um
mondlogo do texto teatral Abajur lilas, do dramaturgo Plinio Marcos. No
mondlogo, o personagem Giro, que de certa forma descontextualizei da
peca quando o inseri no espetaculo, afirmava e visibilizava questfes
relacionadas as homossexualidades e as masculinidades dissidentes.

Curiosamente, no longa-metragem Anjos da noite (1987), um
processo criativo semelhante se deu. H4 uma personagem identificada
como travesti pelo ator que a representou, Chiquinho Brand&o, que, em
determinados momentos do filme, expressa um discurso critico, reflexivo,
reivindicatdrio e libertario acerca da opressdo e discriminacdo sofridas
pelas identidades travestis. Discurso esse de certa forma semelhante, na
forma e no contelido, com o expresso pelo personagem que representei.
Dessa maneira, a proximidade do discurso dessa personagem na recepgao
de Anjos da noite com o que representei no teatro me impactou na época.

No filme ha dois momentos que destaquei. O primeiro € o da cena
inicial. Nela, a travesti estd em um banheiro, de frente para o espelho,
retirando a maquiagem. O indicativo anterior ao inicio da cena
propriamente dita, e que se revela por meio das ordens em off de um
diretor para que se inicie a filmagem ou o ensaio da peca, informa ao/a
espectador/a que a cena significa a preparacdo de um espetaculo teatral ou
de um filme. Ao longo da cena se percebe que é o ensaio de uma peca de
teatro. Segue a descrigdo da cena e o primeiro mon6logo da personagem.

Diretor — E ai, t4& tudo em cima? Vamos 14?
Atencéo! Siléncio!

(Lola inicia 0 mono6logo)

Lola/Mauro — Chega de fantasias, chega de
mentiras, chega! Lola maravilhosa! A rainha da
noite, das madrugadas, dos risos, dos aplausos. Ah,
os aplausos! A bicharada enlouquecida, porque
Lola é divina! A maior! Mentira. Tudo mentira. E
essa pica no meio das minhas pernas? Foi assim que
eu te amei, calhorda. Como homem. O segredo de
Lola é o encanto de Lola! Lola é um homem. Eu
sou um homem. Um homem como vocé, seu puto.



Figura 140

271

Eu mijo em pé como vocé! Quer dizer, como vocé
mijava, né? Ndo mija mais. (figura 140).

Fonte: imagem extraida do filme Anjos da noite, 1987.

Figuras 141

(a personagem retira a peruca, continua a retirar a
maquiagem, o brinco, olha para cAmera como que
encarando o/a espectador/a e sai do banheiro. A
camera em plano geral através do espelho conduz o
olhar do/a espectador/a para uma banheira onde se
encontra um homem morto. Ha sangue escorrendo
pela banheira e dentro da mesma. A cAmera segue
mostrando o banheiro e revela uma tesoura fincada
na perna do homem. A camera sai do banheiro e
revela outro cendrio, indicando que se trata de um
cenério de uma pega em que, no outro cémodo,
encontra-se 0 quarto onde a travesti, ja
“desmontada”, veste uma calga, colete, botas de
couro e uma camiseta preta. Ela, agora ele, Mauro,
coloca um cinto de metal, ajeita 0 poa de plumas
dentro de uma bolsa e sai do quarto. Fim da cena.
Aparece o diretor da pega) (figura 141).

Fonte: imagem extraida do filme Anjos da noite, 1987.
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O segundo momento que quero destacar € o da prisdo da
personagem Lola e, consequentemente, 0 mondlogo que a travesti
expressa logo apds ser presa. Ela é arbitrariamente detida durante um
show que estava realizando em uma casa noturna da cidade de S&o Paulo
onde parte da trama se desenrola. Lola, que estd sendo acusada de
assassinato, é detida de forma abusiva. Levam-na presa em meio ao show
que realizava e ela nada pode fazer. No entanto, em seguida a este
momento da cena, ha certa suspensdo da narrativa mimética e que se da
pelo discurso da personagem no meio da rua. Tal discurso ndo €
interrompido em nenhum momento pelos policiais. E como se eles
deixassem de existir na ficcdo e s6 a presenca e a fala da personagem
existissem. Nota-se, ja desde o inicio do filme, que a narrativa de Anjos
da noite é concebida em moldes ndo verossimeis. A dire¢do propde, ao
longo da narrativa, a fusdo de linguagens, ao misturar, na construcéo das
cenas, elementos oriundos do teatro, do video e do préprio cinema. Estes
elementos fazem com que o/a espectador/a de certa forma se distancie da
identificacdo com a trama.

Quanto a cena em questdo, a personagem Lola, ja na rua,
desvencilha-se dos policiais que a detiveram, vai até o meio da rua e,
esbravejando, inicia um monélogo que analiso como um manifesto critico
a cisheteronormatividade, as homossexualidades e & hipocrisia presente
no social. Segue a descri¢do da cena e 0 mondlogo citado.

(Lola esta em um bar/boate cantando Ne me quitte
pas, de Jacques Brel. Ao final da performance
musical, Lola é presa e vai sendo retirada do bar de
forma violenta sob o olhar dos frequentadores
presentes. Quando chega na rua, Lola escapa dos
policiais e inicia um mono6logo em meio a uma
noite bastante chuvosa). (figuras 142 e 143).

Figuras 142 e 143

0 que éisso? T,
~Fica quietinho,ai!
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Fonte: imagens extraidas do filme Anjos da noite, 1987.

Figura 144

Lola — Eu ndo fiz nada, porra! Eu ndo fiz nada! Por
gue eu? Porque eu sou veado? Porqué? Porque me
vesti de mulher e acredito nisso? Eu sou a fantasia
barata de todos vocés! E vocés? Por que me olham
com essas caras de imbecis? Seu bando de bunda-
moles! Passivos! Mesmo com toda promiscuidade
vocés nunca deixaram de ser muito bem-
comportados! Eu conheco o sonho de todos vocés,
seus veados, frouxos! Suas esperancgas sdo pobres!
Miseraveis! Hipocritas! VVocés gostariam mesmo é
de serem mulherzinhas! Maridinhos! Se pudessem
teriam um bando de filhinhos! Uma fileira de
adoraveis monstrinhos pra depois reproduzir essa
merda toda!

(Corta. H& um close na personagem, que continua
seu monologo de frente para o/a espectador/a, mas
sua imagem é enquadrada em uma tela de video,
como se ela estivesse agora falando para o/a
telespectador/a). (fig. 144).

Fonte: imagem extraida do filme Anjos da noite, 1987.

Lola — Banheiros imundos, bancos traseiros de
carros, sombras, sexo escroto, pelo meio... O tesdo
de sempre no lugar errado. E ai? Ninguém vai
reagir, ndo, é? Burros! Burros, passivos, escrotos!
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O que vocés fizeram do prazer? O que vocés
fizeram da sexualidade? Que merda vocés fizeram
da...? Que merda!

(a camera amplia o foco e a TV na qual o monélogo
de Lola estava sendo transmitido por video vai
ficando ao fundo. A imagem em plano de conjunto
revela uma cena de sexo a trés entre duas mulheres,
uma negra e uma branca e um homem negro. Esta
imagem é de transi¢do para a cena seguinte).

Na cena inicial, Lola ndo é uma personagem do filme, mas, sim, de
um espetaculo teatral que esta sendo encenado. Ou seja, ela ndo é real na
trama filmica, mas apenas na ficcdo da encenagdo. No ensaio do
espetaculo, Lola parece ter acabado de matar seu companheiro. Por sua
fala, parece que ela e ele brigaram por algum motivo ndo explicitado, mas
que diz respeito a identidade de género da personagem e que levou ela a
assassina-lo. Lola, ao retirar a maquiagem, a peruca etc. em frente ao
espelho na cena filmica/teatral, e ao questionar sua vida como travesti e
artista nas noites LGBTQ, comunica ao/a espectador/a a frustracdo e
infelicidade relacionadas a sua autoimagem pelo fato desta ndo ser
suficientemente respeitada no dia-a-dia.

A identidade “Lola”, para a personagem, revela-se uma ilusdo, uma
fantasia que s existe ou se sustenta no glamour das noites e dos shows,
ja que na realidade ¢ a identidade “Mauro” que na maior parte do tempo
Ihe é exigida. A alusdo que Lola faz de seu pénis no mondlogo e a critica
ao modo normativo de ser masculino (“mijar em pé€”) apontam para este
constrangimento continuo que a personagem sofre em seu cotidiano e, ao
mesmo tempo, em sua vida intima e relacional (“e essa pica no meio das
minhas pernas? Foi assim que eu te amei, calhorda! Como homem”).

O discurso filmico de Anjos da noite critica o falocentrismo, pois
entende que ele esta na raiz da visdo de mundo patriarcal e no cerne das
relagdes sociais, mesmo as mais intimas. Segundo este discurso, é o lugar
de poder que o simbolo do falo representa que vai orientar a constituicao
dos desejos nos sujeitos, a forma “correta” de ser e agir de seus corpos
(quer sejam estes masculinos ou femininos) e, consequentemente, a
expressao de género no social. A personagem de Lola ndo consegue viver
e expressar livremente sua travestilidade porque necessita, na maior parte
do tempo, agir de modo a corresponder as exigéncias norteadoras das
normas coercitivas do sistema sexo/género. Neste, sua identidade de
género deve corresponder ao seu sexo biolégico. Como seu entorno lhe
exige isso, incluindo seu prdprio companheiro, a personagem Vvé sua
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identidade travesti como um simulacro, algo vazio e sem expresséo pela
falta de reconhecimento social. Esta identidade sé consegue ser
minimamente preenchida e reconhecida quando se da o ato performativo
que o show lhe concede, mas ndo na realidade do di-a-dia. Dai sua
frustracdo e sofrimento.

Segundo Fernanda Capibaribe Leite (2016), os corpos “trans” sdo
aqueles que extrapolam o trindbmio sexo-género-desejo, pois residem no
“entre-lugar” das definigdes binarias. Ultrapassam as fronteiras do
“territorio-casa” que orienta o sistema sexo/género. Como esta
desterritorializacdo dos corpos “trans” ¢ vista como anomalia e abje¢do
justamente por ultrapassar os limites estritos determinados pelo ambito
dos binarismos de género que o falocentrismo quer respeitados, tais
identidades sdo as primeiras a sofrer exclusao, violéncia e exterminio.

Leticia Lanz (2015, p. 194), por sua vez, afirma que “o estigma
sociopolitico-cultural e religioso que paira” sobre as travestilidades é o
gerador do carater perverso e doentio associado a estas identidades. Ao
serem marginalizadas, demonizadas e patologizadas pelas sociedades
normativas, estas intencionam “proteger o cumprimento das normas de
conduta fixadas pelo dispositivo binario de género” (LANZ, 2015, p. 194)

O monologo inicial de Lola em Anjos da noite denuncia essa
coercao dos corpos “trans” e, por um lado, explica alguns dos motivos que
levaram & sua marginalizagdo. No entanto, por outro lado, avalio que tal
discurso filmico pode, também, ajudar no reforco a patologizacdo e a
demonizacao desses corpos queers através da composi¢do de uma trama
ficcional que coloca a travesti Lola, inicialmente, como uma assassina.
Mesmo que este estigma seja até certo ponto desconstruido, ou nédo
reforcado, talvez, pelo fato da cena ndo passar de uma “ficcdo teatral” que
serd logo desconstruida, este é o discurso que abre o filme e que leva a
reiteracdo do estigma das travestilidades como identidades sociais de
pessoas desequilibradas e perigosas.

H& também a possibilidade da cena ter sido concebida como uma
metafora critica da reiteracdo que as imagens culturais no teatro e no
cinema em geral fizeram no sentido da manutencdo de uma “verdade”
normativa acerca dessas identidades e das LGBTQs em geral. E que o
filme, ao construir um discurso negativo sobre elas, estaria criticando.

Quanto ao mondlogo seguinte a prisdo arbitraria de Lola, quando
o/a espectador/a ja sabe que houve um crime “real”, mas que nao foi a
travesti que o cometeu, ha a denincia do abuso do poder estatal ao
criminalizar a travesti e prendé-la arbitrariamente sem provas de sua
culpa.
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No capitulo 4 expus como tais dissidéncias de género, no Brasil do
inicio dos anos 1980, foram fortemente marginalizadas e criminalizadas
pela policia. O discurso filmico de Anjos da noite, em 1987, continua a
denunciar esses abusos, bem como constréi a critica a manutencdo da
marginalizagdo das identidades travestis por meio da forma de realizacéo
da cena. No entanto, sabemos que isso ainda acontece no Brasil dos dias
atuais. Salvo raras excecdes de pessoas travestis e transexuais que vém
conseguindo, com muito esforgo, furar esse “apartheid” dos binarismos
de género que ainda é forte.

No segundo mondlogo da personagem, 0 sentimento de revolta
cresceu. Presa injustamente, Lola esbraveja em face da injustica contra ela
e faz um manifesto, em forma de desabafo, expressando sua visdo
relacionada a hipocrisia que vive e vé na sociedade brasileira que a
estigmatiza constantemente. Enquanto a luz do dia tais pessoas vivem seus
papéis sociais convencionais, a noite vivenciam, as escondidas, seus
desejos e fantasias sexuais inconfessos.

A personagem “tira a mascara” do puritanismo social e expde ao/a
espectador/a a verdade do que, para ela, esta mascara estd tentando
encobrir. Este segundo monélogo é agressivo, mas a0 mesmo tempo é
Iucido no seu intento “cirtrgico” de expurgar e denunciar a doenga social
gue a cisheteronormatividade impde a todas as pessoas. Ela termina com
pergunta: “o que vocés fizeram da sexualidade?”.

O discurso filmico constréi a transicao para a proxima cena através
da imagem em video de uma situagéo de sexo a trés na qual um homem
negro e duas mulheres, uma branca e uma negra, vivenciam entre si e,
livremente, sua sexualidade. Ndo ha na cena a primazia do desejo do
homem sobre as mulheres, mas a possibilidade de interacéo entre ele e
elas a partir da vivéncia conjunta de seus desejos e fantasias. Parece que
o diretor quer apontar, com a cena, para um caminho de maior liberdade
guanto a sexualidade, para além dos padrbes normativos de uma
sexualidade em moldes convencionais como proposta libertaria de
existéncia. Talvez como resposta a pergunta que Lola deixou para o/a
espectador/a no fim do seu mondlogo.
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CAPITULO 7 — O ENTRECRUZAMENTO DO TEATRO E DO
CINEMA LGBTQ A PARTIR DE EXPERIENCIAS DO
PESQUISADOR

O capitulo que segue foi construido anteriormente ao inicio da
escrita da tese propriamente dita. Embora ja pensado para a mesma, ele
foi sendo “gestado” através das disciplinas realizadas no doutorado a
partir de seus trabalhos finais. Através destes, pude comegar a entrar em
contato, pouco a pouco, com 0 objeto da pesquisa e com as imagens mais
significativas, para mim, que me levaram a me interessar pela pesquisa
sobre o cinema LGBTQ.

Ambas as analises realizadas neste capitulo, ndo por coincidéncia,
tratam de filmes que, anteriormente, foram concebidos como espetaculos
teatrais representativos para a cultura teatral e artistica brasileira. Acredito
gue a escolha destes filmes para iniciar a pesquisa se deve tanto aos
aspectos pessoais que necessitava refletir e elaborar, como pelo fato de
cada um dos longas-metragens ter correspondéncia com pecas teatrais que
tiveram também importante repercussdo em minha vida. A primeira, Os
rapazes da banda (1968), por estar relacionada a uma historia familiar
importante, e a segunda, O beijo da mulher aranha (1981), pela
impactante recepcdo da peca e seu significado.

Creio ser significativo que este seja o Gltimo capitulo da tese,
embora tais analises tenham sido as primeiras que realizei. Em primeiro
lugar porque fecham algo que abri |4 atras, no passado, muito antes do
doutorado, quando vivenciei tais experiéncias com estes filmes e pegas.
Em segundo lugar porque, olhando para estes estudos hoje, e em
retrospecto, pude perceber o quanto amadureci meu olhar analitico e
critico sobre o cinema LGBTQ e, também, o quanto cada uma dessas
andlises se revelou importante marco (e marcas) de afetagdes que o
cinema e o teatro me proporcionaram.

E bom concluir algo entendendo o seu percurso. Compreendendo
as escolhas que nos levaram a realiza-lo de tal maneira. Escolhas que se
tornaram importantes por fazerem parte, indiscutivelmente, de um
percurso intuitivo para realizar certa pesquisa sobre certo objeto. Pois este,
como dizem sabiamente as epistemologias feministas, nunca estard
dissociado das particularidades histéricas e individuais do/a
pesquisador/a.

7.1 OS RAPAZES DA BANDA (1970) E A INVISIBILIZACAO DAS
HOMOSSEXUALIDADES MASCULINAS
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“se a gente pudesse ndo se odiar tanto. E
essa a verdade. Se a gente pudesse aprender
a ndo se odiar tanto assim.” (Michael, Os
rapazes da banda, cap. 12).

“Eu conhecia muita gente como eles. Eu
diria que 0s nove personagens Ssdo
fragmentos de mim mesmo. Eram infelizes
e tristes. Se eu me enganei, era um reflexo
do que estava errado na minha cabecga. Mas
era assim que eu via as coisas na época.”
Mart Crowley.%

“Como um filme mudou a histéoria do movimento LGBT”
(COHEN, 2015, traducéo nossa)'®’. Este é o titulo de chamada da matéria
da Revista Time, on line, publicada em 17 de maio de 2015, sobre o0s 45
anos do langamento, nos EUA, do longa-metragem The Boys in the Band
(1970). Em portugués o filme tem como titulo “Os Rapazes da Banda” e
estreou no Brasil também em 1970. A diregdo do filme é de William
Friedkin, mesmo diretor de Parceiros da noite (1980).

Vito Russo (1987) diz que os anos de 1970 iniciaram com reacgdes
contrarias aos esteredtipos de reforco negativo relacionados as
homossexualidades no cinema e que o filme Os Rapazes da banda (1970)
contribuiu para fortalecer. Segundo o autor, os tumultos nos EUA com os
quais a década iniciou e que desencadearam no movimento de libertacdo
gay levariam a mais protestos no fim da década pela “nova violéncia
publica vinculada as filmagens de outro filme de William Friedkin,
Parceiros da noite (1980)” (RUSSO, 1987, p. 179)1%8. Russo diz que as
manifestacfes contra o filme, j& analisadas aqui, marcam a primeira
importante revolta publica relacionada a realizacdo de um filme. Quando,
diz ele, “o heroi ainda ndo podia ser queer.”*% (p. 179).

O roteiro do longa-metragem Os Rapazes da Banda foi concebido
a partir de uma peca de teatro off Broadway?? escrita por Mart Crowley e
que estreou em Nova lorque no dia 14 de abril de 1968. O espetaculo,

1% Relato do dramaturgo e roteirista da peca e do filme Os rapazes da banda
(1968/1970) no documentario Celludoid Closet (1995)

17 How One Movie Changed LGBT History (COHEN, 2015).

198 «“More public violence over the filming of another william Friedkin, Cruising
(1980) [...]”

199 «and the hero still could not be queer.”

20 Espetaculos alternativos, realizados e apresentados fora do mainstream do
circuito de espetaculos da Broadway.
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dirigido por Robert Moore, teve como curiosidade o fato de que 0 mesmo
elenco da montagem foi 0 que compds também o casting®* do longa-
metragem, sendo esta a Unica exigéncia dos produtores do filme
(PERRONE, 2013).

No Brasil, entre 0s anos de 1960 e inicio dos 70, a peca teve duas
producdes, uma menos conhecida cuja exibigdo foi comprometida e uma
mais mencionada e produzida por John Herbert e Eva Wilma. Esta
segunda producdo contou no elenco com atores consagrados, além do
proprio Herbert, como Walmor Chagas, Raul Cortez, Antonio Pitanga,
Denis Carvalho, Tony Ramos, Paulo Padilha, Benedito Corsi e Osmar
Prado (LEKITSCH, 2011) (fig. 145). O espetaculo estreou em S&o Paulo
em 1972, no Teatro Cacilda Becker, e foi dirigido por Maurice Vaneau
(PERRONE, 2013).

Figura 145

b, A v
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Fonte: Blog de Orlas Elias: Astros em Revista.202

201 Elenco.
202 Disponivel em:< http://astrosemrevista.blogspot.com/2014/03/raul-cortez-no-
teatro-e-cinema.html>. Acesso: 31 out. 2018.


http://astrosemrevista.blogspot.com/2014/03/raul-cortez-no-teatro-e-cinema.html
http://astrosemrevista.blogspot.com/2014/03/raul-cortez-no-teatro-e-cinema.html
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Particularmente, o contetido da peca e o titulo em portugués, “Os
Rapazes da Banda”, foram para mim durante muitos anos envoltos em
uma “aura” de mistério, medo e fascinio. Isto porque, quando crianga,
circulava em familia a informacao de que um tio materno e ator de teatro,
Irismar Bustamante, havia montado o espetaculo no Brasil, no Rio de
Janeiro, mas de forma semelhante a producdo paulista, que teve sua
temporada interditada pela censura. A informacdo que circulava era de
gue a montagem deste meu tio também havia sido censurada pela Ditadura
Militar.

Até o inicio deste trabalho e as pesquisas para sua realizagdo, eu
ndo dispunha de nenhuma fonte documental (a ndo ser a esparsa historia
oral de familia que havia ficado no passado) a partir da qual pudesse ter
maiores informagdes sobre o envolvimento efetivo de Irismar Bustamante
com o texto e o espetaculo propriamente ditos, pois ele veio a falecer em
1972, tragicamente, aos 33 anos de idade.

Em funcdo das pesquisas para este trabalho, no entanto, tive acesso
a dois documentos importantes que confirmam a realizagéo do espetaculo
no Brasil, por Irismar Bustamante em 1968, bem antes da producdo de
John Herbert. O primeiro documento é o registro nos arquivos da SBAT
(Sociedade Brasileira de Autores Teatrais) daquela que talvez seja a
primeira traducdo em portugués do texto em questao e que estd em nome
de Bustamante. O segundo documento, 0 programa de um espetaculo
musical de que Bustamante participou na época, Um violinista no
telhado?®, e que informa a efetiva relagdo do ator com a pega em questéo.
No programa do musical esta escrito:

Irismar, ja tendo atuado em vérios filmes, estreia no
teatro em “Paixao da terra” em 1957; mais tarde fez
teatro de revista como ator, cantor e bailarino.
Passou alguns anos em Nova York onde estudou
teatro e atuou em “West Side Story” em Summer
Stock. Foi crooner em Téquio. Em 1968 produziu
e interpretou “Os Rapazes da Banda”, peca
interditada pela censura na ocasido. Voltou ao

208 «“A primeira montagem de Violinista no Telhado no Brasil teve vez em 1971,
no Teatro Jodo Caetano, no Rio de Janeiro. Estrelando Ida Gomes (Golda) e
Oswaldo Loureiro (Tevie), teve direcdo de Wilfredo Ferran e ainda contava no
elenco com Suzy Arruda, Maria Helena Dias, Miriam Mauller, Francisca
Fraccaroli, Fernando Reski, Marco Mirelli, Irismar Bustamante, Francisco Dantas
e Cléo Ventura. Um segundo elenco, em 1972, traria Etty Fraser, Salomé Parisio
e Riva Nimitz.” (Carlos ERLICHMAN, 2009).
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Japao em 1969 e, de retorno ao Rio, fez “A festa”
(BUSTAMANTE, S/D, p.10, grifo meu)

Apesar das circunstancias conturbadas de um Brasil em pleno ano
em que foi instituido o Al-5, Bustamante atesta, por seu curriculo no
programa do espetaculo, que produziu e interpretou Os Rapazes da Banda
e que, provavelmente, também traduziu o texto na mesma ocasido. O que
podemos observar, a partir dos dois documentos encontrados na pesquisa
sobre o texto teatral que deu origem ao filme norte-americano, objeto
deste estudo, € que eles resgatam o fato historico da montagem da peca
em 1968 no Brasil (anterior & que é considerada pioneira) e a vinculacéo
efetiva do ator e produtor Irismar Bustamante a histéria das realizagdes
desta obra e da histéria do teatro de nosso pais durante um periodo
conturbado da sociedade e cultura brasileiras. O titulo da traducdo de
Bustamante para o portugués esta registrado no banco de dados da SBAT
da seguinte forma: “Os Entendidos” ou “Os Garotos da Banda™?** (SBAT:
banco de dados, 2015).

7.1.1 Ossiléncio que muito fala de nds

Carmen Dora Guimardes (2004, p.33), em “O homossexual visto
por entendidos™?%, diz que:

colocam-se, de inicio, dois problemas bésicos na
constituicdo de um instrumental analitico adequado
a construcdo deste objeto especifico [no caso, a
homossexualidade masculina na zona sul do Rio de
Janeiro nos anos de 1970]: “a ideologia do
siléncio”, que obscurece a questdo da sexualidade,

204 O titulo “Os entendidos™ estd datilografado no original do texto a que tive
acesso por copia digitalizada. Ja outro titulo, “Os garotos da banda”, encontra-se
escrito a mdo ao lado do primeiro citado. Eu ndo consegui informagdes sobre se
0 proprio tradutor o teria sugerido ou se outra pessoa o teria escrito depois (0 que
me parece mais coerente). Mas o fato de no texto constar apenas o titulo “Os
Entendidos”, de forma datilografada, sugere, pelo menos, que este teria sido a
escolha inicial (e principal) do tradutor para ser o titulo da pega em portugués.
25 Originalmente, o contelido deste livro nasceu de uma dissertacdo de mestrado
orientada por Gilberto Velho e defendida em 10 de novembro de 1977 no
Programa de Po6s-Graduacdo em Antropologia Social do Departamento de
Antropologia do Museu Nacional da UFRJ (VELHO, 2004). O objeto da
dissertagdo foi a construcdo biografica da homossexualidade entre homens
moradores no Rio de Janeiro na década de 1970 (HEILBORN, 2004).
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e a “ideologia do desvio”, que reveste o
comportamento homossexual.

E a partir principalmente destes dois pressupostos ideoldgicos
correlacionados, ou seja, o silenciamento das homossexualidades pelo
fato delas serem compreendidas como desvios da norma social (e natural),
que tecerei a contextualizacdo da montagem da peca aqui no Brasil e a
andlise do filme em questéo.

Guimaraes (2004), com o titulo de sua obra e a citagdo, evidencia
algumas questBes importantes e relacionadas. A primeira questdo se refere
ao uso do termo “entendido”, presente no titulo de seu livro, e que, a meu
ver, propde um duplo sentido a partir do jogo de palavras pretendido pela
autora. O primeiro sentido seria a apresentacdo do léxico propriamente
dito e a desvinculacdo que se deu, a partir de sua criacéo, da perspectiva
patologizante que o termo homossexual tinha até entdo no Brasil e fora
dele. Segundo Iran Melo (s/d, p. 1007), o termo ‘homossexual’ foi criado
em 1870 com base na ideia de que um homem, ao ter nascido
biologicamente modificado, “ndo sentia a inclinagdo afetivo-sexual da
ordem ‘comum’, ou seja, desejo pelo sexo oposto. Desde entdo, essa
orientacdo passou a ser estudo da Psiquiatria, pois foi considerada
insanidade”.

Conforme Fry e MacRae (1985), a partir do inicio
das constantes mobilizagdes politicas em prol dos
direitos dos homossexuais, 0s proprios gays
ajudaram a reformular o Iéxico utilizado para
denominé-los. Por exemplo, na década de 1960,
surgiu um novo termo para nomear 0 homossexual:
“entendido”. Era uma versdo do “gay” norte-
americano, que nasceu na mesma época nos
Estados Unidos. Ambos os vocabulos designavam
os individuos que ndo apresentavam os trejeitos
“afeminados” associados aos homens
homossexuais ou “masculinizados” atribuidos as
mulheres Iésbicas (MELO, s/d, p. 1010).2%

206 “Enptretanto, os grupos homossexuais, com o passar dos anos, resolveram
rejeitar os termos ‘entendido’ e ‘gay’, preferindo denominarem-se com 0 ja
existente ‘bicha’ (termo de significado pejorativo usado na época). Passaram a
usa-lo por acreditarem que ‘bicha’ revela maior contundéncia na militincia de
autoafirmacéo e chama, facilmente, a atengdo da sociedade. Ou seja, 0 vocabulo
‘bicha’ foi utilizado com um objetivo politico claro: de o homossexual conduzir
a opinido publica a considerar seu comportamento e sua existéncia” (MELO, s/d,
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No caso do segundo sentido, que entendo ter sido também proposto
por Guimaraes no jogo de palavras que compde o titulo de seu livro, este
se vincula, no meu entendimento, ao conhecimento académico que foi
produzido por ela, ao observar alguns aspectos da subcultura e da
experiéncia homossexual em seu trabalho de campo, que descortinou, a
partir do estudo cuidadoso das biografias de alguns homens gays do Rio
de Janeiro na década de 1970, o que estaria “escondido” sobre este tema
até aquele momento. Percebo que o que a autora quis valorizar com o
titulo e a pesquisa propriamente dita, foram os diferentes discursos destes
individuos que foram silenciados, patologizados, vistos como desviantes
e criminalizados pelas sociedades até aquele momento histdrico.

A partir da escuta atenta de Guimaraes a estes discursos, recupera-
se a fala destes sujeitos que, por serem os mais “entendidos” acerca de si,
suas proprias vidas e experiéncias, podem mais e melhor falar sobre o que
vivem, sentem, pensam, desejam e sdo. Bem diferente da instituicdo
médica que, até aquele momento, ainda falava em nome dos gays por meio
de um saber/poder instituido, designando aqueles por uma nomenclatura
excludente e dicotdmica, e que se contrapunha ao termo heterossexual
também padronizado, conforme analisado por Michel Foucault?®’.

[...] Qualquer investida na éarea da sexualidade,
principalmente em nossa sociedade, é envolvida no
mito do siléncio que a reveste. E com referéncia a
categoria social homossexual, o mito da
anormalidade reforga este siléncio, fazendo com
que parega impenetravel. Frente a esta questdo, a
recente obra de Foucault, La volante de savoir
(1976), adquire maior relevancia, situando a
discussdo da sexualidade numa perspectiva sécio-
histérica e politica particular (a trajetoria das
relacbes de poder-saber-prazer do sistema

p.1010). O termo queer também corresponde, de certa forma, no Norte de lingua
inglesa, ao termo pejorativo bicha e, hoje em dia, € também usado como elemento
de resisténcia politica da militancia LGBTQ.

27 “Dentre as formas de individualidade que nos foram impostas durante séculos,
cabe considerar a heterossexualidade normativa [...].” (DUARTE; CEZAR, 2012,
p. 13-14). Assim, segundo os autores, com base em um viés foucaultiano, a busca
pela fixagdo de qualquer identidade que designe o sujeito reafirma o dispositivo
de obediéncia ao status quo, ja que toda suposta verdade que se possa atingir
acerca de si mesmo sera sempre 0 eco de uma injungdo impositiva do social sobre
quem se é. (DUARTE; CEZAR, 2012).
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capitalista classico e contemporaneo europeu)
(GUIMARAES, 2004, p. 35).

Buscando questionar e refletir sobre essa dindmica normativa
relacionada a experiéncia homossexual nas sociedades capitalistas
contemporaneas e em particular a norte-americana, o filme (e também a
peca) Os Rapazes da Banda aponta para a saida dos gays do silenciamento
(“do armario”) a que estavam submetidos pela hegemonia heterossexista.
A exibicdo do filme vai descortinar aspectos que sdo social e
politicamente positivos, mas, por outro lado, subjetivamente negativos,
pois concernem & construcdo e reiteragdo de um olhar cinematogréfico
comprometido com uma sexualidade considerada, naquele momento
historico e mesmo hoje, “desviante” da norma aceita.

A culpa internalizada e o 6dio a si mesmo de oito
homens gays em uma festa de aniversarios em
Manhattan formaram o melhor e mais poderoso
argumento para a liberagcdo gay jamais oferecido
em uma forma de arte popular. Ele forneceu
exemplos concretos e personalizados acerca dos
efeitos negativos vinculados ao que o0s
homossexuais aprendem sobre si mesmos a partir
das distor¢des da midia. E o filme causou a primeira
reagdo publica de um crescente movimento pelos
direitos dos gays contra os esteredtipos aceitos na
peca de Crowley. (RUSSO, 1987, p. 176-177) 2%,

Essa condicao de submissao ao status quo sobre a qual Guimardes
(2004) fala e que o filme Os rapazes da banda vai de certa forma
contrapor, aponta para diferentes aspectos coletivos e a0 mesmo tempo
subjetivos que geram conflito individual, motivado, dentre outras coisas,
por culpa religiosa. Além disso, tais sujeitos se revelam em geral divididos
pela necessidade de representarem mascaras sociais que os levam a
esconder e/ou negar (para si e 0 outro) sua propria orientagdo sexual. Em
nome do exercicio de uma fachada heteronormativa, que supostamente 0s
incluiria socialmente, da-se a supressdo e/ou negacdo do prdprio desejo

28 “The internalized guilt and self-hatred of eight gay men at a Manhattan
birthday party the best and potente argument for gay liberation ever offered in a
popular art form. It supplied concrete and personalized examples of the negative
effects of what homosexuals learn about themselves from the distortions of the
media. And the film caused the first public reaction by a burgeoning gay rights
movements to the accepted stereotypes in Crowley’s play.”
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que, além de ndo admitido socialmente, acaba por gerar mais sofrimento
e conflito internos que vao se manifestar de inGmeras formas.

A inadequag&o aos ditames sociais e a homofobia externa e interna
sdo, a meu ver, as principais causas dos sofrimentos vivenciados por
homossexuais (homens e mulheres). E o discurso filmico de Os Rapazes
da Banda, que de certa forma apresenta tais questdes e as problematiza,
por outro lado acaba por reforgar tais condi¢Ges adversas na medida em
gue apenas apresenta os problemas, mas pouco oferece linhas de fuga para
0S Mesmos.

O movimento contracultural dos anos 70, momento este no qual a
peca e o filme se inserem, apresenta-se como detonador de reacGes
contrérias ao status quo, e que possibilitou a emergéncia e diferentes
movimentos sociais e seu entrincheiramento, a fim da luta contra um
sistema patriarcal e homo/lesbo/transfobico excludente.

No caso do filme em questdo, Russo (1987) diz que os protestos
gue estavam sendo realizados contra Os rapazes da banda ndo eram pela
presenca de determinados esteredtipos no roteiro e/ou encenacgao, mas por
causa da unilateralidade da imagem construida acerca dos proprios
esteredtipos minoritarios que o filme reitera.

Com relagdo a montagem de 1968, no Brasil, da peca The boys in
the band e que foi realizada por Bustamante, ndo me parece casual que a
traducdo do texto feita por ele, e provavelmente concebida no mesmo ano
da montagem de 1968 nos EUA, tenha no titulo o termo “Os entendidos”.
O uso deste termo provavelmente pretendia apontar certa diferenciacao,
no Brasil, do termo norte-americano “gay”.

Entendo que a escolha do tradutor, ator e produtor de utilizar um
Iéxico cunhado pelos gays brasileiros daquele momento histérico para se
autoidentificar é relevante pela coragem e o cunho politico e artistico-
militante. Pois em um momento de opressdo politica, a escolha de
Bustamante pelo uso do termo em portugués propde expor e aproximar de
nossa realidade, de forma critica e ao mesmo tempo confrontatéria, o que
a recém-criada identidade “gay” militante ja estava fazendo na sociedade
estadunidense. Bustamante age de forma subversiva ante o estatuto
dominante da cultura brasileira por meio do teatro. E bem provavel que,
por este motivo, a tentativa do ator de montar o espetaculo ndo tenha sido
bem sucedida.

Como ja vimos no capitulo quatro,

[Jodo Silvério] Trevisan (2007) relata que a histdria
dos homossexuais no Brasil durante as décadas de
60 a 80 é carregada de fatos relacionados ao
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autoritarismo vigente, principalmente no Regime
Militar. Homossexuais eram perseguidos e
humilhados publicamente por policiais e militares
que criavam razdes indiretas para tais atos como

CLINT3

“atentado ao pudor”, “vadiagem” ou “consumo de
drogas” (SANTOS, 2008, p. 22).

Sabemos que esta perseguicdo aos gays pelos militares é apenas
uma das facetas especificas em virtude de um contexto politico em
particular, pois o0 estigma e a negacdo das homossexualidades s&o antigos
e remontam a diversos setores das sociedades.

Ja quanto as palavras que usei inicialmente — mistério, medo e
fascinio — para definir a minha experiéncia quando crianca diante da
informacéo do parentesco com alguém proximo que havia trabalhado com
a pega citada, estas se relacionam a questdo da “ideologia do siléncio”
sobre a qual fala Guimardes (2004), e que foi vivenciada por mim e
também por meu tio, em face do contexto de silenciamento de nossa
orientacdo sexual no &mbito das relagBes familiares.

O fascinio e a0 mesmo tempo o sentimento de mistério que eu
vivenciei na infancia diante da face audaz, libertaria e artisticamente
militante de meu tio (embora silenciada nos discursos da familia na
época), e a relacdo desta com o filme em questao, reverberavam em mim
naquele momento especifico como um eco recondito de minha prépria
orientacdo sexual até entdo inconsciente e também silenciada. Por isso o
sentimento de medo. Entdo, quando no inicio de minha adolescéncia tive
a oportunidade de assistir casualmente ao filme Os Rapazes da Banda
(1970) pela televisdo, descortinou-se o entendimento, embora de forma
ainda imatura e amedrontada, dos motivos pelos quais aquele fascinio e
ao mesmo tempo mistério haviam me acompanhado por tanto tempo. O
siléncio e a cumplicidade, na infancia, com meu tio audaz e destemido
haviam se transformado agora em discurso por meio das palavras e
imagens daqueles personagens do filme, que, ao falarem de si e de seus
conflitos sexuais, estavam falando também de mim e deste meu passado
longinquo nesse momento reatualizado.

7.1.2 Por que um filme mudou a histéria do movimento LGBTQ?

O langamento do longa-metragem The Boys in the Band nos EUA,
em 17 de mar¢o de 1970, é um marco artistico e politico importante, pois
até dois anos antes de sua producdo, Hollywood vivia sob a égide da
“ideologia do siléncio” motivada pela “ideologia do desvio” da norma e
dos bons costumes da familia puritana e tradicional norte-americana. “Por
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décadas a homossexualidade ndo aparecia inteiramente nas telas. A partir
de 1930, um Cadigo criado pela Motion Picture Producions foi aplicado
até 1968 proibindo o retrato da ‘perversdo sexual’” (COHEN, 2015,
tradugdo nossa). Este Codigo, que ficou conhecido como o “Cédigo Hays”
por ter sido redigido pelo representante dessa associacdo, o advogado e
politico republicano Willian H. Hays, vigorou durante 38 anos e silenciou
qualquer mencdo mais explicita sobre as questdes homossexuais no
cinema hollywoodiano.

Os Rapazes da Banda é o primeiro filme de tematica homossexual
masculina que foi produzido depois do inicio da mudanca dessa rigida
censura aos filmes. O Cddigo, incorporado pelos estidios de cinema dos
EUA depois de alguns anos, foi forgado a ser implementado também por
setores conservadores e religiosos, que ameagaram um boicote aos filmes
caso 0s produtores ndo seguissem a risca as regras de se cortar toda e
qualquer cena que contivesse a insinuagdo mais ou menos explicita
relacionada a tematica homossexual (masculina e feminina), dentre outras
tematicas (EPSTEIN; FRIEDMAN, 1996).

O Cadigo de Hays condenava nos filmes situacoes
que envolvessem beijos de lingua, cenas de sexo,
seducdo, estupro, aborto, prostituicdo, escravidao
(de brancos), nudez, aborto, obscenidade e
profanagdo. O termo homossexual, ainda que nao
citado, provavelmente se encaixava nesta Ultima
proibicdo (SILVEIRA, 2011).

Assim, a producdo e exibicdo do filme Os Rapazes da Banda
inaugura um novo momento na cultura cinematografica norte-americana
em funcédo da abrangéncia de veiculacéo do cinema norte-americano, que
influenciard outros paises como também o Brasil. Ao se integrar ao
advento da liberacéo sexual entre os gays e lésbicas nos anos de 19702%°,
em face da constituicio e afirmacdo do movimento homossexual?'?, o
cinema comeca a favorecer também, embora com muitas criticas do
movimento, o inicio de uma perspectiva mais igualitaria no &mbito dos
discursos sobre comportamentos e direitos civis que se fortalecerdo com
0 tempo.

209 \Ver 0 documentario Gay sex in the 70°s de Joseph Lovett (EUA, 2005).

210 Minhas referéncias a0 movimento homossexual se devem ao fato de que,
inicialmente, a afirmagdo de tal movimento nédo incluia, em sua denominacao,
outras perspectivas politico-identitarias relacionadas a orientagdo sexual e a
identidade de género que vao se afirmar posteriormente dando origem ao
movimento LGBT.
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Embora tenha sido dificil ver isso claramente em
1970, The Boys in the Band apresentou alguns
homens gays atraentes e funcionais que formaram
um desafio implicito aos esteredtipos explorados
em Emory (CIliff Gorman) e Harold (Leonard Frey).
O filme ndo foi positivo, mas foi justo. O
heterossexual Alan (Peter White) pode facilmente
desprezar Nellie Emory porque ele é tudo o que
uma “bicha” deve ser, uma “borboleta no cio”. Alan
chega a sentir pena do “viado” maltratado ao final
(RUSSO, 1987, p. 175)%L,

Santos (2008), com base em Silvério Trevisan (2007), diz que a
partir do final dos anos 1960 o movimento de gays e léshicas nos EUA
comegou a protestar de forma mais veemente contra o Sistema que
marginalizava a homossexualidade. E os militantes homossexuais,
articulados aos movimentos de luta pelos direitos dos/as negros/as e das
mulheres, ampliaram-se e influenciaram os grupos gays e de léshicas
brasileiros.

No documentério Celuloide Secreto ou O Outro Lado de
Hollywood (Celluloid Closet, 1996), ja citado no capitulo 4, o roteirista
norte-americano Barry Sandler disse que, na época, quando viu Os
Rapazes da Banda e embora ndo fosse ainda assumido, 0 que mais gostou
foi ver que os gays estavam sendo mostrados com um grande sentido de
camaradagem que ele nunca havia visto antes (EPSTEIN; FRIEDMAN,
1996). Este sentido de grupo relatado pelo roteirista se da em funcédo da
situacdo apresentada pelo filme: o encontro de amigos que se relinem para
a comemoragdo do aniversério de um deles (contexto central da narrativa)
e os desdobramentos relacionais e conflituais que vao evoluir a partir deste
encontro.

O roteiro do longa-metragem, ao propor que 0s homossexuais
masculinos (personagens e atores sociais) saiam do silenciamento,
invisibilidade, isolamento social e soliddo, apresenta-se como um arauto
das questes homossexuais daquele pais e momento historico especifico
e torna visiveis, possibilitando que aquela comunidade se observe através
da obra e consequentemente se autoconheca, reflita e mude.

211 «Although it was difficult to see this clearly in 1970, The Boys in the Band
presented some attractive and functional gay men who formed and implicit
challenge to the stereotypes exploited in Emory (Cliff Gorman) and Harold
(Leonard Frey). The film was not positive, but it as fair. The heterossexual Alan
(Peter White) cam easily despite the nellie Emory because he is everything a
faggot is supposed to be, a ‘butterfly in heat’.”
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A mediacdo deste autoconhecimento se da pelos dialogos dos
personagens uns com 0s outros ao longo da narrativa. Mesmo que as
situac@es apresentadas se deem, como no caso de um filme, no &mbito da
ficcdo, o/a espectador/a homossexual, tem a oportunidade de se identificar
com 0s comportamentos e dialogos ali representados e, desta forma, ver-
se na tela se percebendo também como parte da sociedade que o
invisibiliza. Isto permite a este/a um voltar-se para si de forma que, a partir
deste momento, ele/a podera caminhar rumo a uma continua e crescente
reflexdo sobre os diferentes contextos vivenciados no filme e o
consequente e necessario enfrentamento de tais situacdes de opressdo
(interna e externa) ao se conscientizar das mesmas.

Quando a personagem expressa a si mesma [como
é no caso do filme analisado], a narrativa pode
assumir diversas formas: diario intimo, romance
epistolar, memdrias, mondlogo interior. Cada um
desses discursos  procura  presentificar a
personagem, expondo sua interioridade de forma a
diminuir a distancia entre o escrito [filmado] e o
“vivido” (BRAIT, 1987, p. 61).

“O filme ajuda a que a comunidade gay se torne culturalmente
visivel durante um momento em que estdo se abrindo discussGes sobre a
homossexualidade que ainda era um tabu”, destaca COHEN (2015)%'2,
Mesmo que a obra ndo proponha um ideério de integracdo harmonioso
entre 0s personagens de uma comunidade em recém-processo de
constituigdo, afirmacdo e ainda oprimida, os apontamentos duros que 0s
personagens fazem uns para 0s outros sobre questdes relacionadas a sua
afetividade e sexualidade, propfem uma autoanalise também do
espectador/a, quer seja este/a homossexual ou ndo exclusivamente, ao se
identificar ou ter empatia com o apresentado ao longo da narrativa.

Sobre a relacdo entre o cinema, 0 sonho e 0 processo de
identificacdo do/a espectador/a ou do/a sonhador/a, Tania Rivera (2008)
diz que ha

varios mal-entendidos a respeito da posicao
“interna” ou ndo da produgdo onirica e
cinematogréafica e da possibilidade de identificacéo
do eu com um personagem ou com o ponto de vista
parcial do narrador (ou da camera). O sonho,
porém, é prenhe de exemplos notaveis a respeito da

212 “The film helped make the gay community culturally visible during a moment
in which openly discussing homosexuality was still taboo” (COHEN, 2015).
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problematizacdo que ele opera do lugar do sujeito.
O sonhador seria ai, como ja apontava Jean-Paul
Sartre, a0 mesmo tempo o ponto de vista superior
que organiza a situacdo total do sonho e aquele que
0 encarna em um objeto qualquer. O filésofo
conclui que o ponto de vista é sempre do sonhador
em sua posicdo de criador do sonho, apesar do
enfoque ser dado pelo sonhador-sonhado, objeto do
sonho. Lacan, porém, mostra-nos que o
fundamental no campo do olhar é justamente o fato
de sermos olhados, de fora, por uma espécie de
Olhar Outro (RIVERA, 2008, p. 30).

O que compreendo a partir da colocacdo de Rivera (2008), ao citar
Lacan, € que o proprio filme, ao “Olhar” para o/a espectador/a pelos olhos
de seus/suas criadores/as/narradores/as/personagens, pode possibilitar a
identificagdo daquele/a com este “Outro” que o/a observa de fora e pode
levar a que ele/a se veja por multiplos angulos diferenciados e até entdo
despercebidos.

Refletindo ainda um pouco mais sobre esta possivel relacdo entre
0 sonho e o sonhador diante da recepcao filmica, Dulcinéa Monteiro
(2013), ao falar sobre o processo de frui¢do da obra filmica na perspectiva
junguiana, concorda que:

0 cinema tem sido um espago privilegiado para a
maior compreensdo de si mesmo. Segundo Jung, a
projecdo € o primeiro passo do autoconhecimento;
vemos com clareza o que se passa fora, com 0s
outros e apds este processo de percepcdo e
compreensdo do acontecer fora torna-se muito mais
facil voltar a visdo para dentro. Um filme, permite
com seu rico engajamento de imagens unir nossas
funcdes de pensamento, sensagdo, intuicdo e
sentimento. Somos “tomados” por suas imagens e
ndo ha como ndo sermos “tocados” por elas
(MONTEIRO, 2013, p. 11).

Ja quanto a este “outro” que se apresenta a n6s como o criador da
obra, Mart Crowley, que foi o dramaturgo da pe¢a e a0 mesmo tempo o
roteirista e produtor do filme de 1970, diz que ele conhecia muitas pessoas
como os personagens de Os rapazes da banda e que 0s nove personagens
eram como se fossem fragmentos dele mesmo. Ele diz ainda que o humor
autodepreciativo presente no roteiro foi motivado pela baixa autoestima
decorrente dos conceitos vigentes na época (EPSTEIN; FRIEDMAN,
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1996). Por este motivo, segundo Crowley, € que 0S personagens
vivenciam momentos de grande hostilidade entre eles.

Em minha analise, entendo que estes conflitos e humor
autodepreciativo podem ser compreendidos hoje a luz do conceito de
homofobia que, naquela época, era uma nocao, parece-me, ainda pouco
discutida. Daniel Borrillo (2010, p. 101) diz que os gays e as lésbicas ndo
estdo “imunes a sentimentos homofébicos. [...] Em uma sociedade em que
o0s ideais de natureza sexual e afetiva sdo construidos com base na
superioridade psicoldgica e cultural da heterossexualidade, parece dificil
esquivar os conflitos interiores resultantes de uma ndo adequacéo a tais
valores”.

No entanto, embora seja importante a problematizacdo acerca da
homofobia, entendo que em um momento de afirmacdo politica da
sexualidade, como foi o da ocasido da producdo de Os rapazes da banda,
a exposicdo no discurso filmico de aspectos negativos da experiéncia
homossexual masculina, sem que estes possam ser mediados durante a
prépria obra, espelha e veicula, no social, uma face danosa que reitera os
discursos violentos e normalizadores que mantém as homossexualidades
na esfera da patologia. Por isso a forte critica ao filme realizada pelo
movimento homossexual.

7.1.3 A obra em analise

Em Os rapazes da banda, o contexto de sentimentos negativos e
autodepreciativos entre os personagens durante a narrativa é explicitado
com a chegada desestabilizadora de Alan (Peter White), um amigo
supostamente hétero de faculdade do anfitrido Michael (Kenneth Nelson).
Este, ao chegar a casa de Michael sem avisar ou ser convidado, adentra a
festa de aniversério, que ja estava acontecendo, quebrando todo o clima
de intimidade e descontracdo que o0 grupo vivenciava até sua chegada.
Com a presenca de Alan na festa (que a narrativa deixa em aberto se o
personagem seria ou ndo homossexual), o proprio Michael é o primeiro a
tentar aparentar e também propor aos outros amigos que ajam a partir de
um comportamento mais viril, nos moldes de uma masculinidade padréo,
com o objetivo de disfarcar para Alan o indisfarcavel.

A “ideologia do siléncio” se apresenta, assim, mais uma vez
fomentada pela “ideologia do desvio” que pretende reforcar a
invisibilidade de orientacGes sexuais e comportamentos de género fora da
cisheteronormatividade. A atitude de recusa e resisténcia de um dos
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amigos de Michael, Emory (Cliff Gorman)?'®, em aparentar tal
comportamento para ele risivel, e, além disso, ao assumir um confronto
direto com Alan em funcdo do contexto opressor motivado por sua
chegada, acaba suscitando um clima cada vez mais tenso na narrativa
dramética e que se revela por meio da hostilidade dos comentarios
sarcasticos de uns para os outros personagens e pelos pequenos conflitos
gue vém a tona a partir daquele momento. Em um determinado contexto
de climax da narrativa, Alan, muito incomodado pelas continuas
provocacOes de Emory, o agride fisicamente.

Antes deste momento de intensa tensdo dramatica, que leva a uma
Transicdo?* e que vai gerar 0 Recomego?® da narrativa, Alan expde
reservadamente no quarto a Michael, o anfitrido, a sua homofobia ao
verbalizar comentarios negativos e discriminatérios a respeito de Emory.
Alan diz que Emory ¢ uma “bicha louca” (OS RAPAZES..., 1970, cap.5),
embora peca desculpas em seguida por perceber a expressdo séria com a
qual Michael reage ao seu comentario. Mesmo assim, Alan continua
dizendo que Michael deve admitir que “Emory é afeminado” (cap. 5).
Michael, embora visivelmente incomodado com o discurso
preconceituoso de Alan, responde que “de fato ele é um pouco afeminado
sim” (cap. 5). Alan ri com a resposta nada enfatica de Michael ante o
comportamento de género de Emory, e diz: “ele ¢ como uma ‘borboleta
no cio’” (cap. 5).

Na continuidade da cena, Michael vai ficando cada vez mais
incomodado com os comentarios de Alan e isto leva este a inquiri-lo
sutilmente sobre sua suposta homossexualidade velada. Até que Alan,
sentando-se ao lado do amigo, diz-lhe que pelo fato dos dois se
conhecerem, Michael deve saber que ele ndo se importa com o que cada
um faz de sua vida particular, pois esta nao ¢ de sua conta, “contanto que
ndo fagam em publico e forcem o resto do mundo a fazer igual” (cap. 5).

O dialogo descrito entre Michael e Alan revela explicitamente a
homofobia deste Ultimo, o preconceito dele diante do outro que difere do
que reconhece e entende como “normal”, a superioridade heterossexual
ditando as regras de conduta aceitaveis ou ndo socialmente, além do

213 Curiosamente o Unico ator heterossexual (LEKITSCH, 2011), embora,
enquanto personagem, o de comportamento mais fora do padrdo de uma
masculinidade convencional.

214 Cenas que servem para ligar uma situagio ou atmosfera a outra (ARAUJO,
1995, p. 27)

215 Todos os dados da intriga até ali langados se dissolvem. A histdria é relancada;
conhece um novo inicio. Ibidem, p.27
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exercicio de poder legitimado por sua masculinidade hegemonica: ele é
branco, social e economicamente bem estabelecido, casado e
heterossexual. Estas caracteristicas justificam para Alan as suas atitudes
ofensivas e agressivas, pois, afinal, Emory destoa delas, por ser
“afeminado”, ou seja, (des)viado de um comportamento masculino
aceitavel. Por este motivo, merece ser ridicularizado por se vincular ao
feminino e se revelar aparentemente mais fragil e, provavelmente, passivo
sexualmente.

No entanto, Emory € o Unico que, diante dos outros amigos e logo
ap6s a chegada de Alan, ndo esconde sua orientacdo sexual e
comportamento de género ndo padronizado e, a0 mesmo tempo, desafia o
invasor que ameaca 0 seu espago de autoexpressdo identitaria no grupo. E
isto que gera o incomodo maior de Alan: Emory ndo fica “invisivel” ante
a sua chegada. Nao fica “no armario” como se requer que socialmente aja
um homossexual. Emory ndo é silenciado e invisibilizado pelo discurso
hegemonico normatizador.

Jodo Silvério Trevisan (1998) diz que o sistema masculino
hegemdnico, ao considerar ameagador tudo aquilo que difere dele (ou do
que ele conhece como normal e aceitavel), evidencia sua fragilidade e,
assim, o conduz a defesa de forma obcecada por meio de todo tipo de
ataque. O personagem de Alan, pertencente a este sistema, ao adentrar em
um universo de experiéncias nas quais diferentes expressGes de
masculinidade sdo a ele apresentadas, percebe-se pouco a pouco
desestabilizado em sua fragil seguranca ontoldgica em que se ancorava, €,
atbnito, comeca a atacar para se defender e manter o seu status de
superioridade hegeménica.

Por sua vez, o personagem de Emory, ao ser desafiado em seu
espaco de poder e no qual se sentia protegido e aceito, ndo tem alternativa
a ndo ser se defender atacando. O primeiro se defende atacando e o
segundo ataca para se defender. Ambas as masculinidades, no entanto, a
hegemdnica e a desviante e subalterna, lutam literalmente corpo-a-corpo
para se afirmar ontologicamente. A primeira, embora aparentemente mais
forte, defende-se para afirmar algo que talvez ndo tenha certeza se de fato
acredita. J& a segunda, por sua vez, aparentando mais fragilidade, revela
no embate a forca do her6i na luta contra um Tita no intuito de sobreviver
e ndo sucumbir ao seu opositor.

Almeida (1996), em sua pesquisa sobre masculinidades, analisa:

como se reproduz o modelo central de
masculinidade — a masculinidade hegeménica —
quando a diversidade das experiéncias e
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identidades dos homens pareciam apontar no
sentido de existirem véarias masculinidades. A
masculinidade hegemonica é um consenso vivido.
As masculinidades subordinadas ndo séo versbes
excluidas, existem na medida em que estdo contidas
na hegemonia, sdo como que efeitos perversos
desta, ja 14 estdo potencialmente (como o “perigo”
homossexual que a homossociabilidade comporta,
ou o feminino que estd sempre presente na sua
forgada auséncia dos universos masculinos). As
transformacdes que puderem vir a acontecer na
masculinidade serdo criagdes de uma nova
hegemonia, a qual poderé inclusive resultar no fim
da categoria do género. Isto é claramente uma
utopia cultural, pois implicaria uma revolugdo na
totalidade dos sistemas de classificacdo simbdlica.
E essa luta em torno do significado dos simbolos
gue muitas mulheres e homens tém vindo a travar
nos movimentos feministas, gay e de novas
masculinidades (ALMEIDA, 1996, p. 162)

A fala de Alan, no fim da cena descrita com Michael, revela o
reforco da ideologia do siléncio (e da invisibilidade), apontada por
Guimardes (2004), quando Alan apresenta o “armario” como unico
comportamento toleravel e possivel de ser aceito pelo sistema masculino
hegemonico diante dos homens que “optam” por seguir pelo desvio da
norma dominante. Curiosamente, a perplexidade de Michael diante das
palavras de Alan, ao dizer que todos os gays devem viver a sua condi¢éo
no anonimato, de forma sigilosa, produz nele sentimentos de indignacao
e, a0 mesmo tempo, de aversdo a si mesmo, sentimentos estes que serdo
projetados e expressos aos seus amigos através de um comportamento
agressivo, arrogante e impositivo ao tentar, ao longo de toda a narrativa
que segue, fazer com que cada um deles exponha e assuma para 0 grupo
e para si aquilo que ele mesmo quer negar e suprimir em si proprio: sua
orientagdo sexual ndo normativa.

E a negacdo de si mesmo e de sua orientacdo sexual, disfarcadas
por sua autoimagem aparentemente assumida e empedernida, que fardo
com que o personagem do aniversariante, Harold (Leonard Frey), que
chega no exato momento da agressao fisica de Alan a Emory (Transicéo,
instaurando um novo elemento ao conflito draméatico e trazendo o
Recomeco da narrativa), diga para Michael aquilo que ele ndo quer admitir
para si, mas que o outro traz com uma empéafia como se fosse algo facil
de admitir e também algo totalmente resolvido para ele.
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Agora é minha vez. Estando pronto ou ndo,
Michael, aqui vai: Vocé é um homem triste e
patético, Michael. Vocé é um homossexual e ndo
quer ser. Mas ndo tem nada que possa fazer para
mudar isso. Nem todas as ora¢des para o seu Deus.
Nem toda a analise que vocé puder pagar em todos
0s anos que te restam de vida. Mas vocé pode ter
uma vida heterossexual um dia. Se quiser
desesperadamente. Se buscar com o fervor com o
qual o aniquila. Mas sera sempre homossexual
também. Sempre, Michael. Sempre. Até o dia que
morrer (RAPAZES..., 1970, Cap. 12).2%

Russo (1987) diz que o discurso de Harold a Michael captura a
esséncia do ddio a si mesmo e resume uma geracdo de homens gays que
foram ensinados a culpar sua homossexualidade por todos os seus
problemas.

Ao final, o 6dio que Michael dirige a si, e sua
incapacidade de se perceber, tornaram-se téo
antiquados quanto o discurso de Harold, que
mantinha sua maconha em uma caixa de Band-Aids
no armério de remédios, para que ele pudesse se
desfazer dela logo que a policia chegasse (RUSSO,
1987, p. 176).2"

Apbs o discurso de Harold a Michael, a imagem?!8 (que estava em
Plano?'® de detalhe exibindo uma pequena parte do rosto de Michael

216 \Vemos aqui um discurso de afirmacdo identitaria, que aponta para a
localizacéo histérica do contexto de constitui¢do do movimento homossexual nos
EUA.

27 “In the end, Michael’s self-hatred and his inability to function became as
antiquated as Harold’s keeping his marijuana in a Band-Aid box in the medicine
chest so that he can flush it down the John if the police should arrive.”

218 «A articulagdo de um conjunto em acgGes distintas, no interior de diferentes
planos, é o0 que se designa habitualmente na pratica cinematografica como
decupagem. Néo apenas a énfase de momentos isolados da agéo reforca o efeito
emocional, mas, sobretudo, ela da uma interpretacdo dos elementos
representados, pois para o espectador cada nova posi¢do da camera torna-se o
unico ponto de vista para absorver os acontecimentos” (EISENSTEIN s/d. apud
ARAUJO, 1995, p. 62).

219 «“Podemos definir um plano como sendo cada fragmento filmado. Um filme
compde-se, portanto, de planos. Quando um plano é cortado na montagem e se
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suado, desfocado e escurecido, com o fundo da imagem nitidamente
enquadrado na metade do rosto de Harold, de frente, observando-o e
movimentando os labios ao proferir as Gltimas palavras de seu mon6logo)
muda para um Plano americano focado em Harold, que ao mesmo tempo
exibe ao fundo, no cenario da casa de Michael, um quadro de moldura
antiga com a imagem religiosa de um padre segurando uma cruz com
outra cruz atras dele.

No mesmo enquadramento da camera, Harold ri alto e agradece
como um ator ao final de sua representacdo. A camera corta e volta para
um Primeirissimo plano que exibe o rosto suado, emocionado e contido
de Michael, rigido como o de uma esfinge. Na sequéncia, a imagem volta
para Harold e a cAmera o acompanha enquanto ele agradece pela festa e 0
“super presente””: um garoto de programa de codinome Cowboy (Robert
La Tourneaux), contratado por Emory para presentea-lo. Ele chama o
rapaz, despede-se dos outros amigos e, na porta, uma ultima vez agradece
a Michael pelas risadas dizendo com certa compaixao na voz: “Eu ligo pra
vocé amanha”. Ele e Cowboy vdo embora em seguida.

Michael, que aguardou imével a partida de Harold, continua no
mesmo lugar enquanto Emory, que ainda ndo havia ido embora, ampara
Bernard (Reuben Greene), que esta bébado e deprimido, e saem ambos
pela porta. Apds a saida dos dois ultimos convidados, Michael despenca
no chdo com uma crise convulsiva de choro e é amparado por Donald
(Frederick Combs).

Michael, desesperado e chorando muito, diz que chegou “ao fim da
linha”, que cansou de viver, mas que tem medo de morrer. Ainda em crise
e chorando, Donald da a ele um calmante, trata-o por “sua majestade” e o
ajuda a levantar-se do chdo. Apds Michael se recompor um pouco, ele diz:
“se a gente pudesse ndo se odiar tanto. E essa a verdade. Se a gente
pudesse aprender a ndo se odiar tanto assim” (OS RAPAZES..., 1970, cap.
12). Donald concorda com Michael ¢ o apoia dizendo: “por mais
inconcebivel que pareca, vocé ja foi pior do que é agora. Talvez com
muito trabalho, vocé podera se ajudar um pouco mais” (cap. 12).

Michael tenta se recompor e diz: “Quem foi que sempre disse?
‘Vocé me mostra um homossexual feliz que eu te mostro um cadaver de
um gay’” (cap. 12). Depois deste breve momento de reflexdo e profunda
percep¢do autodepreciativas, Michael recoloca a mascara de uma pessoa
arrogante, altiva e de suposta seguranca e se prepara para sair. Donald
pergunta aonde vai e Michael responde que vai tentar pegar a missa da

passa ao plano seguinte, muda a posi¢do da cdmera e as dimensdes do plano.”

(ARAUJO, 1995, p. 63).
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meia noite na igreja de S&o Malaquias. Ambos marcam um novo encontro
para o proximo sabado e Donald pergunta ainda se Alan havia lhe dito o
motivo de estar chorando quando ligou pra ele antes de resolver ir a festa.
Michael responde que acha que era por causa da separagdo da esposa,
embora diga isto sem muita convic¢do. Donald pergunta novamente se
seria por isto mesmo que ele estaria chorando e Michael, por fim,
responde: “Como meu pai me disse quando morreu em meus bragos: ‘nao
entendo nada, nunca entendi’” (cap. 12). Antes de sair, Michael diz para
Donald apagar as luzes quando for embora e a narrativa termina com o
retorno da musica “The look of love”, composta por Burt Bacharah, que
esta presente também na apresentacdo dos créditos iniciais e das primeiras
cenas.

Como ja explicitei no inicio da contextualizacdo do filme, na época
do langamento de Os rapazes da banda o publico gay néo foi receptivo a
ele, pois alguns acreditavam que o 6dio a si mesmo ou a representacao de
comportamentos conturbados perpetuariam os esteredtipos negativos.
Entretanto, para Sascha Cohen (2015),

o filme era ainda um ponto de virada e ndo menos
importante, por sugerir que a opressao homofobica,
ao invés de algum tipo de patologia inata, é
responsavel por fazer dos gays masculinos pessoas
muito miseraveis. Em ultima anélise, o filme
condena as consequéncias sociais e psicoldgicas de
se manter no “armario” (COHEN, 2015, tradugao
nossa).?

Muitos outros aspectos, a fim de andlise, poderiam ser levantados
para a continuidade da reflexdo sobre o filme e diante dos diferentes
elementos presentes na narrativa que ndo foram aqui abordados em funcgéo
dos limites do trabalho. Alguns aspectos aqui e ali, embora pontuais mas
ndo menos relevantes, ainda podem ser apresentados enquanto signos
filmicos também importantes e que situam a obra, criticamente, em um
tempo e espaco historicos especificos da sociedade estadunidense: a
constituicdo e afirmacdo do movimento e subcultura homossexual que se
iniciava por 14 e em diferentes paises do mundo.

H& varios momentos da narrativa em que sdo apresentados ao/a
espectador/a personagens secundarios que comentam indiretamente para

220 “the film was still a turning point, not least for suggesting that homophobic

oppression, rather than some sort of innate pathology, is responsible for making
gay men so miserable; it ultimately condemns the social and psychological
consequences of ‘the closet.””
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este/a 0s preconceitos e visdo estigmatizante em relacdo aos gays
presentes na sociedade norte-americana do inicio dos anos 1970. Sao eles:
um motorista de taxi que observa pelo retrovisor, com reprovagao, uma
conversa alegre entre dois personagens no banco de tras do carro; uma
mulher que observa estes mesmos personagens, na rua, também com a
fisionomia de reprovagédo quando eles caminham alegremente; um rapaz
que, ao entregar algo para a festa, balanga a cabeca com desdém e
reprovacdo quando ouve o grupo conversando e rindo no apartamento.
Enfim, momentos pontuais, mas que indicam a discriminagdo, a opressdo
e 0 preconceito ainda fortes presentes na Nova lorque dos anos 70,
contexto em que o filme foi produzido.

Além dos signos que comentam o contexto discriminatdrio, o
personagem de Harold, durante a festa, recebe de presente um quadro
relacionado as docas, locais de experiéncia sexual intensa entre 0s gays
do sexo masculino naquele momento de liberagdo sexual. Ou seja,
convivem no filme, ao mesmo tempo, elementos que revelam a opressao
e a liberagdo sexuais enquanto simbolos do tensionamento presente nas
relacdes sociais estadunidenses em fungdo de mudangas culturais daquele
momento. Além disso, durante a narrativa, hd muitos comentarios criticos
acerca do exagerado consumismo norte-americano e discussdes, durante
a festa, sobre formas ndo padronizadas de relacionamento entre 0s gays
(como o relacionamento aberto) que ndo pude desenvolver de forma
pormenorizada nesta tese.

Por outro lado, no Brasil, na época de exibi¢do do filme e da pe¢a,
estdvamos em plena ditadura militar. Cerceados/as da liberdade politica,
assistiamos ao avanco das lutas e conquistas no ambito dos direitos civis
gue acontecia na sociedade norte-americana. Em fungdo deste
cerceamento, hoje necessitamos caminhar sem trégua para, em virtude do
atraso, continuarmos na defesa, manutencdo e garantia dos direitos
humanos deixados como lacuna pela Ditadura, legado infeliz de nossa
historia recente. Apesar de todos os “sendes” de uma cultura de valores
hegemonicos, perfil colonialista e em muitos aspectos puritana,
preconceituosa e beligerante como a estadunidense, por outro lado
sabemos que ela pOde caminhar mais rapidamente no respeito a
diversidade em fungdo das muitas lutas e conquistas dos movimentos
sociais de mulheres, negros/as e LGBTQs, que se fizeram presentes de
maneira cada vez mais tenaz e organizada, quando por aqui ainda
estavamos tolhidos em nossa liberdade de expresséo.

Pode-se dizer que o filme ja ndo reflete mais a realidade dos dias
atuais, mas com isso vem a pergunta: de que realidade estamos falando?
A nova-iorquina? A de uma grande cidade como S&o Paulo? A do interior
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dos diferentes e distintos estados do Brasil? Se observarmos de perto 0s
diversos contextos sdcio-politico e culturais presentes nas mdaltiplas
sociedades aqui e ali e ao redor do mundo, podemos dizer que o filme
ainda é, certamente, atual e até mesmo avancado para determinados
contextos e pode, talvez, vir a ensinar as pessoas a conviver melhor com
a diferenca e a aprender a ndo odia-la ao verem o alto custo humano que
esse 6dio acarreta.

7.2 O BENO DA MULHER ARANH{-\221 (1981/1985) E AS
IDENTIFICACOES E DESIDENTIFICACOES PELAS QUAIS NOS
CONSTITUIMOS SUBJETIVAMENTE

Entre 1981 e 1982, h4 mais ou menos 36 anos, assisti a um
espetaculo teatral??? no Rio de Janeiro protagonizado pelos atores Rubens
Corréa??® e José de Abreu (figuras 146 a 149). A recepcdo desse trabalho,
na ocasido, foi impactante e marcou aquele momento de minha vida??.
Na&o por acaso estou agora, depois de tantos anos, escrevendo sobre essa
mesma histdria, mas, neste momento, motivado pelo longa-metragem que,
assim como o espetaculo, tem como titulo em portugués O beijo da mulher
aranha (Kiss of the Spider Woman, Hector Babenco, 1985)?%. Tanto a
dramaturgia da peca teatral??® quanto do roteiro cinematografico®’ foram
adaptados da novela homdnima, do argentino Manuel Puig, publicada no
México em 1976.

221 Ha muitas analises feitas sobre este filme. Entretanto, poucas tocam na relacio
entre ele e a montagem teatral realizada no Brasil por Rubens Correa e José de
Abreu, e que estreou, em 1981, no teatro Ipanema. Além disso, estabeleco um
olhar diferenciado para o filme através de pega, pois tive um envolvimento
pessoal importante, que analiso aqui como pesquisador, com esta Gltima.

222 O espetéaculo, de grande sucesso de publico e critica, foi dirigido por Ivan de
Albuquerque e teve sua temporada no Teatro Ipanema por quase um ano.

223 Um dos protagonistas do espetaculo e um dos mais importantes atores do teatro
brasileiro, Rubens Corréa (1931-1996) representou o papel de Molina e ganhou o
prémio Moliere por este trabalho.

224 Ey tinha por volta de 15 anos de idade.

225 Willian Hurt recebeu o Oscar de melhor ator por sua representacdo do papel
de Molina.

226 Adaptacdo para o teatro de Dina Sfat e Paulo José.

221 Roteiro de Leonard Schrader.
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Figuras 146, 147 e 149

Fonte: Blog Astros em Revista: Rubens Correa??8

228 Disponivel em:< http://astrosemrevista.blogspot.com/2017/02/rubens-correa-
o-fogo-sagrado-do-talento.html>. Acesso: 30 out. 2018.


http://astrosemrevista.blogspot.com/2017/02/rubens-correa-o-fogo-sagrado-do-talento.html
http://astrosemrevista.blogspot.com/2017/02/rubens-correa-o-fogo-sagrado-do-talento.html
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Figural48

Fonte: Site Memdria e Movimento Social?2°.

Nos didlogos que compdem a narrativa de O Beijo..., 0
comportamento dos dois personagens centrais e o relacionamento entre
eles (tanto no romance quanto no espetaculo e filme) apontam, num
primeiro momento, para uma explicita e aparentemente inconciliavel
diferenca de visdo de mundo motivada por aspectos ideoldgicos e pelas
distintas identificacfes pessoais, orientagBes sexuais e expressdo de
género de cada um. Estas diferencas serdo o mote tematico do filme e do
conflito que se dara entre os dois protagonistas.

Séo principalmente as diferengas relacionadas a orientagdo sexual
e a identidade de género diversas das normativas que em geral incitam e
promovem o preconceito, a discriminacgdo e a violéncia, as quais por sua
vez perpetuam os abismos relacionais entre as pessoas e causam diferentes
sofrimentos. Foram estas explicitude e verossimilhanga de temas afins aos
citados, em face das situacdes vivenciadas pelos dois protagonistas, o que
mais me impactou quando assisti ao espetaculo, tanto pelo fato de eu
nunca ter estado diante da representacdo de tematicas acerca das questdes
de género e sexualidades no teatro, quanto pela forma como as mesmas
foram tratadas.

229 Disponivel em:<  http://www.memoriaemovimentossociais.com.br/pt-
br/galeria/imagem/pura/373/?page=29>. Acesso: 30 out. 2018.
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No final do prefacio do livro Manifesto contrassexual (2014), da/o
filésofa/o Beatriz/Paul Preciado, a/o socidloga/o Marie-Hélene/Sam
Bourcier (2014, p. 14) diz que “o século [21] se anuncia como um tempo
de mudanca nos discursos e nas préaticas da sexualidade. [...] Pela primeira
vez 0s gays, as lésbicas e 0s transexuais comegam a escrever sua propria
historia”.

Em consonancia a este contexto histérico anunciado por Bourcier
me insiro, e percebo hoje como pesquisador, refletindo sobre (e a partir
de) minha prdpria histdria de vida e contextualizando-a por meio das
experiéncias que me marcaram e constituiram até aqui.

7.2.1 A relagdo entre O beijo da mulher aranha, os discursos culturais
generificados e 0s processos de constitui¢do subjetiva

No longa-metragem O beijo da mulher aranha (1985), objeto deste
momento do estudo, a partir da concepg¢ao metalinguistica na qual a ficgéo
de Manuel Puig foi adaptada & direcdo de Hector Babenco, exemplificar-
se-a 0 aspecto de subjetivacdo que o cinema contém e, a0 mesmo tempo,
a perspectiva “generificada” presente no enredo e nos comportamentos ¢
atitudes dos dois personagens centrais analisados. Estarei pontuando
alguns momentos da obra filmica nos quais é explicita a relacdo entre o
cinema e 0s processos de subjetivacdo, bem como a relagdo destes
processos com as questdes de dissidéncias de género e sexualidades a
partir da analise dos protagonistas.

A perspectiva tedrica de abordagem na andlise do filme e dos dois
personagens, Molina e WValentin (a serem observados em seus
comportamentos, atitudes e visdo de mundo), deu-se também pela 6tica
dos estudos de género e sexualidades contemporaneos. Nestes, conforme
foi citado por Bourcier (2014), jA comeca a haver a presenca efetiva do
olhar e da experiéncia de vida do/a pesquisador/a em dialogo com o objeto
pesquisado. E esta imbricacdo entre a analise filmica e minha constituicdo
subjetiva o que pretendo correlacionar.

Além disso, segundo Pizarro (2005), hd a necessidade neste
momento da forja de uma episteme na pesquisa académica que leve em
conta as categorias de género e sexualidades, observadas nos diferentes
discursos presentes na cultura. Pois é pela “sexualizacdo das falas, das
narrativas, do discurso” (PIZARRO, 2005, p. 228) que pode ser observada
a reverberagdo de atitudes e comportamentos claramente “generificados”
e indicar posicionamentos coercitivos de uma pessoa (ou grupo) em
relacdo a outra, excludentes quanto aos direitos individuais e restritivos
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frente as multiplas e sempre diversas experiéncias subjetivas e objetivas
constitutivas de sujeitos singulares.

Por fim, ha também, muitas vezes, a possibilidade de que aspectos
subjetivos e o0 que advém deles através dos comportamentos e da visao de
mundo de cada um/a influenciem uma pessoa em relacdo a outra,
fomentando entre elas uma troca efetiva e fecunda que podera propiciar
mudangas de posicionamento de uma e outra parte. No entanto, é
necessario que haja uma abertura de cada sujeito a este jogo intersubjetivo
de vivéncias que se ddo em comum. E esta dinamica de afastamentos e
aproximacg0Oes entre diferentes sujeitos o que pretendo analisar em O
beijo...

7.2.2 O enredo de O beijo... e 0s binarismos de género e sexualidades

Stevan Lekitsch (2011, p. 99) diz que o enredo de O beijo da
mulher aranha (1985) se passa em um “pais ndo especificado®?,
notadamente sob a ditadura de militares”, em que dois prisioneiros
dividem uma mesma cela in6spita e minascula. Um dos presos é Molina
(Willian Hurt), “homossexual assumido e transformista, preso por
corrupgdo de menores™?3!, e o outro é Valentin (Raul Julia), “homem rude
e grosseiro, militante opositor politico do regime. [...] Valentin tem
completa repulsa por Molina, que é exatamente o oposto de tudo que ele
¢ e em que acredita”?*?,

Na continuidade da histdria, Molina narra para Valentin, na forma
de devaneios, “[...] historias fantasticas, cheias de personagens
glamourosos™?®® através das quais ambos 0s personagens vdo sendo
distraidos e conseguindo abstrair um pouco a violenta e mortificante
realidade na qual se encontram. Roberto Echavarren (1978, p. 67) diz que
“No O beijo, a morte do calabougo se opde a dimensdo imaginaria como

verdade e vida”.23*

230 Apesar dos personagens falarem em inglés e nenhum deles externar o local
(pais, cidade) no qual se encontra, ha uma cena, na sala do diretor da prisao, na
qual a imagem de uma pequena bandeira do Brasil, presa ao mural da sala, nos
conduz a identificagdo do pais no qual a ficgdo se da e a ditadura a qual se refere.
Z_EKITSCH, 2011, p. 99

232 Ipid., p.99 grifo meu.

2% |hid., p.99-100

2% “em El beso, a la muerte del calabozo se opone la dimensién imaginaria
como verdad y vida”.



304

Devagar, o contato entre os dois personagens mediado pela
imaginacdo de Molina aos poucos consegue aproxima-los e tocar a
imaginacdo e a sensibilidade de Valentin. Essa aproximagdo os conduz
pouco a pouco a um intercambio fecundo de imagens subjetivas, ideias
individuais e visdes de mundo. A troca entre eles vai gerar, aos poucos,
uma disponibilidade muatua emocional e, por fim, uma intimidade
relacional e sexual. Em face das condi¢Ges adversas em que ambos 0S
personagens se encontram, das histérias narradas por Molina e dos
cuidados que este dltimo dispensa a Valentin (que estd sendo
continuamente torturado), os lacos relacionais entre eles se estreitam e aos
poucos efetivamente se estabelecem.

Antdnio Moreno (2002, p 236, grifo meu) diz que a convivéncia
entre os dois personagens ¢ dificil, pois “sdo duas personalidades
diferentes entre si, cujo Unico ponto em comum é o de representarem, cada
um a seu modo, uma ameaca ao Estado”. Moreno diz ainda que Molina
vive “alienado da realidade que o militante politico tenta passar para
ele”?,

Reflito, a partir destas informacdes iniciais sobre o enredo do filme,
sobre aspectos dos personagens que ndo descrevem estere6tipos de género
gue polarizam as identidades de Molina e Valentin, visiveis inicialmente
através de suas caracteristicas particulares e comportamentos
“generificados”. Através de seus posicionamentos individuais, fica nitido
que cada um deles corresponde a um dos lados do bindmio
masculino/feminino, apesar de ambos serem identificados como
pertencentes a0 mesmo sexo biolégico. Segundo Vito Russo (1987, p.
284), o romance de Puig é sobre “as defini¢des de comportamentos
masculinos e femininos, e se, de algum modo, essas defini¢des tém a ver
com sexualidade” 23,

Molina expressa uma masculinidade concernente ao estere6tipo
feminino e Valentin reproduz aspectos da masculinidade hegeménica de
cunho viril. De orientagdo homossexual, Molina se mostra delicado,
fantasioso, imaginativo, sensivel, alienado politicamente e desejoso por
cuidar de Valentim, um comportamento presumidamente “feminino”. Ja
este Ultimo é heterossexual e se mostra rude em seu comportamento, age
de forma pragmaética e racional, tem maneirismos grosseiros e é focado
em sua consciéncia e acdo politicas, comportamento presumidamente
“masculino”.

2% MORENO, 2002, p.236
2% “Pyig's novel is about the definitions of masculine and feminine behavior and
what, if anything, those definitions have to do with sexuality.”
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Valentin rejeita e sente repulsa por Molina porque este Gltimo
contradiz tudo o que o militante acredita e aprendeu como “certo” e
“normal” no tocante ao comportamento socialmente adequado a alguém
do sexo masculino: sentir atragdo pelo sexo oposto, ter um
posicionamento politico definido, agir de forma viril em seus
comportamentos e gestos, ser objetivo, pragmatico, enfim, comportar-se
tal qual se espera que se comporte um “homem de verdade”.

A reproducdo de comportamentos heteronormativos explicitos em
Valentin exclui e/ou, por outro lado, subordina Molina fazendo com que
este Ultimo seja visto como inferior pelo primeiro. Pois a masculinidade
dissidente do personagem?3” homossexual, diversa do molde erigido pela
masculinidade hegemdnica, é vista como sendo anormal e marginal por
Valentin (ndo por acaso Molina é condenado por corrupgdo de menores).
A esse respeito, Tito Sena, Mara Lago e Miriam Grossi (2010, p. 239)
afirmam que “[...] o deslocamento do conceito de norma e normal do
bioldgico para o social e a emergéncia da doenca mental na psiquiatria
foram decisivos para a instauracdo de verdades nos corpos, produzindo
subjetividades”.

Assim, a performance corporal e de género desviantes de Molina,
por serem dissidentes e irem de encontro as normativas nas quais Valentin
foi constituido subjetivamente, desafia o que foi erigido pelo personagem
acerca do modo correto de agir e se comportar. O posicionamento de
género diverso de Molina ameaga a fixidez do axioma que delineou e
modelou o “natural” e “correto” conceito cultural moderno de
masculinidade.

N&o é gratuita a repulsa de Valentin por Molina e o fato do
militante sentir-se superior ou agir de forma rude com ele, pois essa
repulsa e rudeza falam também de uma ameaca que Valentin sente ao
padrdo de masculinidade no qual se subjetivou e que o levou a rejeitar
Molina. Jodo Silvério Trevisan (1998) diz que da antiga amizade
apaixonada entre homens, tdo natural na Antiguidade, hoje a “rudeza, o
antagonismo ¢ a rivalidade” [agem como] sintomas de defesa (“formacdes

237 Ao longo da descricdo de Molina, utilizarei os artigos masculino e feminino
em diferentes situacOes, e de forma proposital, a fim de designar a ambiguidade
do comportamento de género revelada pelo/a personagem durante a histdria.
Willian Hurt, em sua representagdo do papel, por vezes atua de forma mais
identificada ao feminino normativo e, em outros momentos, mais identificado a
norma masculina. Talvez esta ambiguidade no jogo representacional tenha sido
uma escolha da direcdo junto ao trabalho de criacdo do ator a fim de ndo tornar
o/a personagem caricato e/ou estereotipado e unidimensional.
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reativas”) contra manifestacdes de ternura dos homens entre si
(TREVISAN, 1998, p. 144-145).

Em uma cena do filme, quando eles ainda se antagonizam, Molina
oferece metade de seu abacate a Valentin e este rejeita o oferecimento do
alimento agindo de forma rispida e sem nenhuma demonstracdo de
gratiddo. Molina, incomodado, expressa 0 seu sentimento de
incompreensdo ante 0 comportamento em geral insensivel dos homens.
Ele diz:

Molina: [...] entendo que lhe oferegco metade do
meu abacate e 0 joga na minha cara.

Valentin: N&o aja assim! Est parecendo uma...
Molina: Uma o qué? Diga. Como uma mulher, foi
0 que quis dizer. O que ha de errado em ser como
uma mulher? Por que s6 as mulheres sdo sensiveis?
Por que ndo um homem? Um cachorro? Ou uma
bicha? Se mais homens agissem como as mulheres,
ndo haveria tanta violéncia assim.

Valentin: Talvez tenha razdo.

Molina: Uma razdo fraca, mas ainda assim raz&o
(O BENO..., 1985, cena 3).

Apesar de Molina nomear sua prépria masculinidade (distinta da
de Valentin) com a de uma “bicha”, reafirmando para o guerrilheiro e para
si 0 estigma da masculinidade homossexual (pelo uso que faz do termo),
ou entdo legando as “mulheres” a sensibilidade como uma caracteristica
feminina, o que reafirma também a estereotipia essencializada do
feminino, ele estd, com seu discurso, questionando antes de tudo o
comportamento rude, grosseiro e violento de Valentin e expondo a
identificacdo desse comportamento ao papel de género que o guerrilheiro
ocupa e que naturalizou.

Monica De Martino BermUdez (1999, p. 288), ao analisar o
conceito de masculinidade hegemonica, diz que “a heterossexualidade
masculina é uma construcao historica através da qual se excluem outras
formas de desejos e relagdes masculinas™?3® que ndo se enquadram ao
modelo hegemdnico. Assim, o guerrilheiro se encontra tdo identificado ao
papel naturalizado de masculinidade, erigido socialmente, que age
“naturalmente” sem perceber que estd reproduzindo um modelo. E essa
naturalizacdo dos papéis de género e a correlagdo destes com
caracteristicas e comportamentos normalizados, 0 que gera a

238 <3 heterosexualidad masculina es uma construccion histdrica a través de la
cual se excluyeron otras formas de deseos y relaciones masculinas”
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compreensao social acerca da anormalidade de quem difere desses papéis,
e consequentemente a discriminaco e a exclusdo.

Sara Salih (2012, p. 112), ao explicitar a ideia de hegemonia
heterossexual na obra de Judith Butler, vai dizer que a nogdo de
“‘hegemonia’ [de Gramsci] refere-se as estruturas de poder no interior das
quais 0s sujeitos sdo constituidos por meio de coergdo ideoldgica e ndo da
coer¢do fisica.” Assim, a heterossexualidade se configurou de forma
compulséria e a coercdo ideoldgica opera na medida em que esta posi¢do
¢ apresentada ao sujeito como o Unico e o ‘“natural” caminho a
socializacao.

Thomas Laqueur (2001, p. 193-194) diz que “no final do século
XVII e ao longo do século XV1I1 a ciéncia passou a considerar, em termos
aceitaveis a nova epistemologia, as categorias ‘masculina’ e ‘feminina’
como sexos biologicos opostos [...].” Assim, a correlagdo entre o sexo
bioldgico e os géneros masculino e feminino ficou assegurada pela ciéncia
e deu o suporte a que as diferentes instituicdes a estabelecessem como
norma social. Desta forma, a cada sexo e género correspondente deve
seguir-se também, de forma contumaz, o desejo sexual “natural” pelo sexo
oposto, desejo este que se daria em virtude da necessidade instintiva
humana de procriacdo e manutencdo da espécie. Toda esta correlacdo
normativa e compulséria naturalizou um modelo cientifico no qual
qualquer outra orientacdo sexual ou identidade de género divergente da
do sexo bioldgico passem a ser considerada anormal, antinatural e, por seu
turno, doentia. O dogma religioso catélico, que também vinculou
fortemente a sexualidade aos fins de procriacéo e néo de prazer, também
favoreceu o julgamento moral das homossexualidades devotadas ao
desvio e, consequentemente, ao pecado por serem agles antinaturais.

No que concerne ao filme analisado e & relagdo deste com as
questdes de género e sexualidades, fora os poucos momentos, como o
citado acima, em que ha o confronto direto entre os dois personagens e
que se apresentam enquanto os acontecimentos “reais” da ficcdo, as
historias narradas por Molina a Valentin agem como um desvio da
narrativa do foco central de conflito entre os personagens, pois:

[...] em seu didlogo imaginativo, 0s personagens
gradualmente se tornam capazes, pouco a pouco, de
derrubar as barreiras que os separam em funcéo dos
condicionamentos  sociais, que  parecem,
inicialmente, prejudica-los. Para o militante de
esquerda, perfeitamente  masculino e de
sexualidade “normal”, é repugnante a mentalidade
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camp®®®, afeminada e a aparéncia virginal acerca
das ideias politicas. Este ultimo, por outro lado, é
prejudicado pelo desprezo do guerrilheiro em
virtude de suas preferéncias cinematogréficas. Puig
deixa que as subjetividades dos protagonistas se
articulem pouco a pouco através das fendas de um
biombo constituidas pela narragdo dos filmes
(ECHAVARREN, 1978, pp. 67-68).%

Segundo Echavarren, os dois personagens principais de O Beijo...
em geral ndo falam de si de forma direta, mas, sim, em grande parte das
vezes, através das peliculas narradas por Molina. Essa narrativa indireta,
construida pela ficcdo de Puig, coloca-se como um anteparo na relagéo
entre os dois personagens e possibilita a construgdo de um “jogo de
implicagdes onde aparecem cifradas a subjetividade e o desejo”.?*

A narrativa ficcional informa aos poucos ao/a espectador/a que,
apesar da quase total impossibilidade de relacionamento entre 0s
protagonistas (em funcdo da identificacdo do militante a masculinidade
hegeménica em contraposicdo ao confronto com a masculinidade
dissidente de Molina), o encontro entre eles é passivel de se estabelecer.
Pois Puig, ao romper na ficcdo com os padrbes sociais que legitimam o
trindmio artificial de correspondéncia entre sexo/género/desejo, visto
como “natural”, rigido e correlato, tensiona o status quo binério,
heteronormativo e viabiliza a possibilidade de uma troca significativa
entre os dois personagens para além de tais construtos.

2% José Amicola (2000), com base em Meyer (1994), diz que 0 camp “se trata de
uma manifestacdo do discurso queer frente a impossibilidade do sujeito se
assumir como pessoa por causa da pressdo da heterossexualidade compulsiva e 0s
vinculos enunciativos de ordem dominante. A um nivel desconstrutivo, [0
discurso camp] passard a ser uma desestabilizacdo da relacdo entre as coisas”
(AMICOLA, 2000, p. 50, traducio nossa).

240 [...] en su dialogo imaginativo los personagens se van volviendo capaces, poco
a poco, de derribar las barreras que los separan hechas de condicionamientos
sociales que parecen prejuiciarlos inicialmente el uno contra el otro. Al militante
de izquierda, perfectamente masculino, de sexualidade ‘normal’, le repguna la
mentalidade camp afeminada y em apariencia virgen de ideas politicas. A éste,
por otra parte, le hiere el desprecio del guerrillero por sus preferencias
cinematograficas. Puig deja que la subjetividad de los protagonistas se vaya
articulando em las grietas de um biombo constituido por la narracion de las
peliculas (ECHAVARREN, 1978, p. 67-68).

241 «juego de implicaciones donde aparecen cifrados la subjetividad y el deseo.”

Ibid., p.66
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Judith Butler (2016) nos questiona sobre a necessidade de se tornar
flexivel o que se constituiu rigidamente acerca das categorias de sexo e
género, e diz que tais construcles ideoldgicas, ao serem minadas e
desestabilizadas, permitem-nos uma nova visagem sobre estas, que as
tornem mais fluidas e intercambiéveis.

Quando o status construido do género é teorizado
como radicalmente independente do sexo, 0 proprio
género se torna um artificio flutuante, com a
consequéncia de que homem e masculino podem,
com igual facilidade, significar tanto um corpo
feminino quanto um masculino, e mulher e
feminino, tanto um corpo masculino quanto um
feminino (BUTLER, 2016, p. 26).

Desta forma, Manuel Puig, ja em 1976, nos convida a refletir por
meio da construcdo de sua narrativa e da concepcao dos dois personagens
de O beijo..., que 0s papeis sociais normativos que interligam sexo,
identidade de género e sexualidade, e se observados para além da norma
gue o0s enrijecem e restringem, podem ser questionados, e 0 respeito a
expressao individual das diferentes subjetividades alcancado. Pois tais
subjetividades, corporificadas, se se dispuserem de fato a um efetivo
intercdmbio, levardo ao questionamento dos preconceitos e
discriminagdes em curso e que conduzem ao abismo aparentemente
intransponivel na relacdo entre as pessoas.

7.2.3 Assujeitamento X resisténcia

Na abertura do longa-metragem analisado, concomitante aos
créditos, ouve-se uma musica antiga, melancolica, e que tem como base
um violino. Na cena inicial, a misica continua, embora em volume mais
baixo, e surge a imagem de uma sombra da janela da cela projetada na
parede oposta a que esta se encontra. Neste mesmo momento inicia-se a
narracdo do primeiro filme de Molina a Valentin.

Na imagem filmica, vé-se o tamanho da janela, as grades e a luz do
dia do lado de fora dos muros que cercam a prisdo. Ha também nesta
mesma parede e bem posicionada, a imagem da sombra da janela e das
grades, projetada em um desenho cliché de um passaro voando com o sol
ao fundo. A relacdo entre as duas imagens (a projetada pela luz do sol e a
desenhada na parede) sugere que 0 passaro esta voando por entre as grades
da janela e saindo da pris&o.
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Por ser a imagem de abertura de O Beijo... e que surge ao mesmo
tempo em que se da o inicio da narracdo do filme de Molina, algumas
interpretacGes relevantes ja podem ser feitas sobre a obra de Puig filmada
por Babenco. A primeira analise € a do significado denotativo da propria
prisdo enquanto um simbolo representativo de poder, opressdo e
cerceamento das liberdades. Esta imagem criada por Babenco sintetizaria
0 status quo moderno de submissdo do individuo a um Estado coercitivo
e policial.

O aprisionamento como um recurso restritivo da liberdade
individual se da quando o sujeito se afasta das normas do “bom convivio
social”, transgredindo-as. Assim, o individuo é punido e excluido de tal
convivio através da restricdo de sua liberdade. No filme, esta restri¢do da
liberdade se da a partir de duas diferentes transgressoes: a de Molina e a
de Valentin. A primeira em ambito sexual e a segunda em ambito politico.

Sandro Braga (2010), com base em Foucault, traz em sua pesquisa
sobre travestilidades uma critica ao sistema juridico moderno dizendo
gue, na modernidade, ao invés do corpo é a alma (a subjetividade) que vai
sofrer a punicdo por meio do céarcere. Assim, diferente dos antigos
suplicios fisicos medievais, “passa-se a julgar, também, as paixdes, 0s
instintos, as anomalias [...]” (BRAGA, 2010, p. 31).

Desta maneira, o filme em quest&o, assim como a peca e 0 romance,
teria como propdsito criticar e apontar, de forma também transgressora, a
opressdo do Estado diante das liberdades individuais enquanto instancia
maior de controle social em suas multiplas modalidades. N&o por acaso,
0 argentino Manuel Puig termina o romance e o publica no México em
1976, no mesmo ano em que se inicia uma ditadura militar na Argentina
gue vai durar até 1983.

Assim, a metafora da prisdo nesta obra de Puig pode estar
significando também a sujeicdo do individuo ao status quo, no sentido de
um assujeitamento inconsciente, conforme teorizou Foucault e que se da
desde o final do século XVIII por meio dos dispositivos biopoliticos.
Estes, por seu turno, operariam em nés por meio da coercdo psicossocial
a fim de nos posicionarmos em consonancia as normas hegemonicas e
sermos mais facilmente controlaveis e manipulaveis.

Para Foucault (2008), o biopoder é o conjunto de mecanismos do
Estado a fim de que seja regulada a gestdo da saude, da higiene, da
alimentacdo, da sexualidade, da natalidade, etc. e tudo aquilo que, “na
espécie humana, constitui suas caracteristicas bioldgicas fundamentais [e
que] vai poder entrar numa politica, numa estratégia politica, numa
estratégia geral de poder” (FOUCAULT, 2008, p. 493). A prisdo entdo,
como diz Braga (2010), coloca-se na modernidade como a priséo da alma
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(da subjetividade) encarcerada em um corpo a ser docilizado e
continuamente normalizado pelo controle social do Estado.

Em O beijo..., ainda metaforicamente, a “prisdo” significaria
também os condicionamentos sociais observados através do jogo
conflituoso, intersubjetivo e de poder que se da entre 0s dois personagens
centrais (e ndo s6 estes). Além disso, o romance em particular, foi
publicado em um momento histérico especifico no qual os movimentos
socio-politicos e culturais, a partir dos anos de 1960, comecavam
justamente a questionar tal sujeicdo do corpo/subjetividade em face
também de Estados ditatoriais.

Alcilene Cavalcante e Karla Holanda (2013, p. 137) dizem que
entre os anos de “1960 e 1980, as ‘politicas do corpo’, relativas as
reivindicacdes em favor dos direitos de reproducdo e as questdes do corpo
e da sexualidade [...] enfatizavam o carater politico do corpo e da
subjetividade.” Assim, os aprisionamentos coercitivos do corpo e da
subjetividade, advindos com o Estado moderno, foram, naquele momento
historico, objeto de questionamento social tanto em face das ditaduras em
curso na América Latina, e ndo s6 nela, quanto em fungdo das
reinvindicacGes dos movimentos sociais em diferentes partes do mundo
(os movimentos contraculturais nos EUA, Franga etc.).

A imagem da projecdo da sombra da janela da prisdo na parede e a
relacdo desta com o péssaro voando por entre 0s espacos livres das grades,
poderia ser interpretada como um simbolo de resisténcia a esse
assujeitamento em meio as maltiplas instancias objetivas e subjetivas que
constituem a experiéncia humana em sociedade. E, em especial, naquele
momento historico da realizagdo do romance (1976) e do filme (1985).

Como a juncdo destas duas imagens € apresentada ao/a
espectador/a concomitante ao inicio da narragdo do filme por Molina,
posso inferir que esta resisténcia ao assujeitamento se da também (para
Puig e para Babenco) por meio do ato criativo e imaginativo enquanto
instancia de liberdade e vontade individuais. E, também, na medida em
gue este ato é subjetivo e, de certa forma, pode ser condicionado, mas ndo
eliminado. Pode-se prender o corpo e condicionar a subjetividade, mas as
ideias e a imaginacdo podem resistir a este jogo de assujeitamento. E o
que faz Molina com as estratégias e armas de que dispde.

Assim, esta correlacdo entre a imagem filmica e a narrativa criativa
de Molina representa também um simbolo de resisténcia da propria
personagem e de certa forma da homossexualidade que ela encarna, pois
através de seu “v0o” imaginario Molina busca manter-se integro e livre
para ser o0 que deseja ser e sonhar, apesar da coercdo social que o aprisiona
de forma objetiva e subjetiva e o faz sofrer e subsumir.
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Puig foi um escritor homossexual e que teve que sair da Argentina
por conta de sua postura transgressora. Molina, apesar de preso por sua
homossexualidade, tenta se “libertar” das grades da prisdo através de seu
universo de criagdo imaginaria. Echavarren (1978, p. 66-67) diz que é
justamente “o didlogo entre os personagens, que pde em jogo a
imaginacdo deles e permite que eles sigam vivendo. [...] Essa outra cena,
[a imaginaria] é que possibilita que haja um exercicio efetivo das
subjetividades em conflito”.?*? Tais subjetividades em conflito, acabam
por ter a imaginagcdo como mediadora de sua autoexpressdo.

7.2.4 Feminino x masculino

Sonhei que estava hospedado em uma imensa casa,
em um local rodeado por muito verde e no qual
acontecia uma filmagem. Eu e So6nia Braga
contracenavamos nesta filmagem e nossa acéo, em
uma determinada cena do filme, era nos lan¢armos
abracados em uma grande piscina. Assim, nos
jogavamos juntos nesta piscina e nosso mergulho
era espetacular. Ao sairmos da &gua, a minha
gestualidade e expressdo corporal durante o
mergulho eram elogiadas pelas outras atrizes e
atores que estavam ali contracenando conosco e
que assistiram a nossa representacdo.?*

A camera, em seguida & imagem inicial descrita através da projecao
da janela da prisdo, movimenta-se através de uma panoramica?** pela cela
de forma concomitante a narracdo de Molina sobre a mulher misteriosa,
Leni (Sénia Braga), e o local luxuoso onde ela vive.

Ela é... Bem, ela é... Meio estranha. VVocé percebe
que ela ndo é uma mulher como as outras. Ela
parece toda fechada em si mesma. Perdida. Em um
mundo que ela carrega la dentro dela. Mas cercada
por um mundo de luxo. Um quarto suntuoso.

242 «e] dialogo, que pone em juego su imaginacié e les permite seguir viviendo.

[...] Esta ‘outra escena’ [a imaginaria] es la posibilidad de un ejercicio efectivo de
la subjetividad en conflicto de los personages.”

243 0 fragmento do sonho em questdo teve sua expressio em uma vivéncia onirica
que se deu durante a elaboracéo deste trabalho.

244 “panoramica — [é quanto] a cAmera move-se em seu proprio eixo. E semelhante
a uma pessoa que mexe a cabega de um lado para outro ou de cima para baixo,
alterando o angulo de visao” (ARAUIJO, 1995, p. 39).
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Colcha de cetim na cama, cortinas de chiffon, De
sua janela, d4 para ver a torre Eiffel [...]. (O
BENO..., 1985, cena 1).

Vé-se que o local criado pela imaginagéo de Molina (ao rememorar
e recontar o filme a Valentin) é completamente diverso das paredes sujas
da cela que, ao mesmo tempo, estdo sendo mostradas ao espectador.
Assim, somos lancados em duas imagens (e “realidades™) superpostas:
uma revelada pela reconstituicdo fantasiosa de Molina do filme e outra
pela realidade ficcional propriamente dita na qual o/a espectador/a é
conduzido por meio da camera. O contraste entre as duas imagens
comunicadas ao/a espectador/a e a forma inebriada com a qual Molina
descreve o lugar em que vive sua heroina, nos sugere que € para 0 espacgo
da fantasia que ele parece querer se evadir e, por sua vez, nos indica
também a propria identificacdo de Molina a figura da mulher que esta
narrando.

Ana Lucilia Rodrigues (2014), ao descrever as mudancas pelas
quais vdo passar as imagens modelares do feminino no star system do
cinema norte-americano, diz que, a partir dos anos de 1930, os modelos
antigos vao sendo aos poucos fusionadas e novos modelos vao sendo
gerados, configurando uma maior possibilidade de projecao/identificacdo
da/o espectadora/o pelo fato de serem modelos:

[...] mais complexos, realistas e psicologicos. [...]
Surge a mulher chique, a feminine-masculine girl,
simultaneamente amante e companheira. A partir
de 1949, a antiga vampe, ao desagregar-se de sua
estereotipia, liberta uma imagem erdtica, que se
expande para a mulher chique e desinibida, cantora
de cabaré ou bailarina do teatro de revista. Seu sex
appeal é incorporado agora em nova chave,
marcada pela interiorizacdo (RODRIGUES, 2014,
p. 31-32).

Estas caracteristicas de interioridade, desinibicdo, sensualidade e
da mulher percebida enquanto amante e companheira de um homem ideal
(que fazem parte do universo da heroina do filme que Molina conta para
Valentin) véo fazer com que o personagem homossexual, ao se identificar
com tais caracteristicas “femininas”, sonhe com a possibilidade de, quem
sabe um dia, encontrar o “homem de verdade” (O Beijo..., 1985, cena. 1)
que tanto almeja, digno de seus sentimentos e cuidados.

Mas é somente a partir da identificagdo de Molina a heroina de seu
filme, e com a vivéncia amorosa plena, que ele consegue, por alguns
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instantes, alienar-se um pouco de sua realidade adversa, que desde sempre
o impeliu a exclusdo e a soliddo, e mascarar parcialmente a angustia
motivada pela inadequag&o social que sente, em face de sua identidade de
género e orientagdo sexual desviantes da norma naturalizada.

Ao fantasiar o encontro da felicidade por meio do final do filme e
o desfecho para a heroina a qual esté identificado, apesar de se dar conta
em seguida que isto para ele parece impossivel, Molina pode por alguns
momentos vislumbrar, quem sabe, mesmo que no &mbito da fantasia, a
possibilidade de realizar um relacionamento afetivo e feliz tal como deseja
€ nunca conseguiu vivenciar:

Molina: E téo lindo quanto os amantes ficam juntos
para sempre (Molina chora). Por que isso é
impossivel?

Valentin: Deve ser doido por estar chorando por
isso.

Molina: Eu choro pelo que eu quiser. Valentin,
acha que vocé é o unico que sofre? Acha que é facil
encontrar um homem de verdade? Um que seja
humilde e tenha dignidade. Ha quantos anos eu
procuro! Ha quantas noites! Quantos rostos cheios
de desdém e de mentiras (O Beijo..., 1985, cena 5).

Valentin ndo compreende 0s motivos que levam Molina a “pintar”
o filme em tons emocionais e, por isso, nega e rejeita a forma do narrador
expressar sua fantasia subjetiva por meio do viés romantizado que o
cinema Ihe apresenta. O militante observa Molina e o julga a partir de seu
ponto de vista unidimensional
(masculino/objetivo/racional/heteronormativo), ponto de vista este que o
leva a estigmatizar o companheiro de cela como alguém alienado e, pior
ainda, por ser “afeminado”. Desta forma, Valentin, ao agir de forma
defensiva a fim de resguardar sua construcdo identitaria (sua
masculinidade viril), recusa-se a aceitar a masculinidade dissidente de
Molina e tenta destruir o universo imaginario concebido pela personagem
homossexual. O militante age de forma machista, sexista e prepotente e
tenta quebrar o tempo todo o clima de romance que Molina imprime a sua
narrativa. Ndo se permite ser afetado por ele. Tem medo.

Daniel Borrillo (2010, p. 89), em seus estudos acerca do significado
da homofobia, vai dizer que:

Para um homem heterossexual, confrontar-se com
um homem efeminado desperta a angustia em
relagdo as caracteristicas femininas de sua prépria
personalidade; tanto mais que esta teve que
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construir-se em oposicdo a sensibilidade, a
passividade, a vulnerabilidade e a ternura, enquanto
atributos do “sexo fragil”.

Por isso Valentin é irbnico, sarcastico e debochado quanto faz
comentarios sobre a ficcdo de Molina e sempre quer entender e/ou
explicar a histdria sob um viés apenas racional e objetivo. Ele desvaloriza
por completo, como totalmente desprezivel, o olhar emocional e
romantico pelo qual Molina narra (e vé) o filme. O que torna claro o
interesse do guerrilheiro em negar a experiéncia subjetiva e imagindria da
personagem e querer Ihe impor a sua visdo objetiva de ver e lidar com a
realidade. Como se sua forma de percepcdo desta Ultima fosse a Unica
possivel e efetivamente a mais correta e verdadeira. A questdo nao é
Valentin pensar diferente e/ou ver a vida com “outros olhos”
possivelmente tdo legitimos quanto os de Molina. A questdo é ele néo
respeitar o olhar de Molina sobre a realidade e querer que o dele prevaleca.
Talvez se ele verdadeiramente respeitasse e fosse receptivo a perspectiva
de compreensao da realidade do seu companheiro/a de cela, pode ser que
Molina também se tornasse mais receptivo a visao dele. Algo que Molina
ndo faz por querer afirmar seu lugar de existéncia no mundo
peremptoriamente negado por sua condicdo dissidente das normas de
género e sexualidades.

Molina resiste a submeter-se as concepgdes de Valentin e, irritado,
em determinado momento do didlogo com o militante diz: “eu nao explico
os meus filmes, isso acaba com a emogdo” (O Beijo..., 1985, cena 1).
Guilherme Castelo Branco (2015, p. 34), ao estudar sobre as nogdes de
poder e resisténcia em Foucault, diz que, para o fildsofo, “a liberdade, por
sua condicdo ontoldgica é insubmissa. Diz sempre ndo as forcas que
procuram controla-la e elimina-la” Assim, Molina, ao afirmar para
Valentin que o seu real interesse ao narrar o filme néo é objetivo, mas sim
emocional e de vivéncia livre do seu universo imaginario e criativo, esta
resistindo ao posicionamento autoritario e preconceituoso de Valentin e
se impondo por meio da afirmacéo de seu proprio ponto de vista sobre o
filme e sobre a vida.

Por outro lado, a identificacdo de Molina com a heroina do filme
vai reforgar na personagem (em ambito subjetivo) o binarismo de género
gue ao mesmo tempo a exclui e que, por sua vez, a leva a projetar (e
vincular) a possibilidade de realizagdo afetiva sobre um homem
heterossexual. Em determinado momento do didlogo, quando os dois
protagonistas ja estavam mais préximos um do outro, Molina conta para
Valentin sobre o seu interesse por um garcom heterossexual que trabalha
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em um restaurante no qual costumava almocar. Seu relato, no entanto,
termina revelando a decepcdo e a frustracdo de Molina pelo fato do
garcom ter se recusado a aceitar sua ajuda que levaria a um
relacionamento mais intimo entre os dois.

Molina: E, entdo, esta tudo acabado, de novo. Meus
sonhos desaparecem... Na escuriddo. Eu acordo
sozinho... Esperando, esperando, e esperando como
sempre.

Valentin: Esperando pelo qué?

Molina: Um homem. Um homem de verdade. Mas
isso ndo acontece porque um homem de verdade
quer uma mulher de verdade (O Beijo..., 1985, cena
4).

Russo (1987, p. 285, traducdo nossa) diz que J. Walcott, do Texas
Monthly, escreveu que O beijo da mulher aranha “é essencialmente uma
fantasia de desejo homossexual sobre como o amor de um ‘homem real’,
ainda que breve, pode ser transformador — purificador”?*°. O autor diz que
muito dessa visdo ¢ cultural, pois nas sociedades “em que hd uma forte
ética machista, o desempenho de papéis sexuais é tdo basico para a vida
gay quanto para a cultura dominante?. Para Russo, O beijo da mulher
aranha, assim como outros filmes sobre experiéncias homossexuais da
mesma época, como Dois tiras meio suspeitos (1982), compartilha da
“ideia da exploracdo da paixdo gay em termos de sua natureza
basicamente ndo correspondida. Em todos esses filmes, somos
apresentados a homens gays que tentam, de forma obcecada, seduzir
homens heterossexuais (verdadeiros) para depois virem a sofrer com
iss0”.247

Tamsin Spargo (2004), ao refletir sobre o par heteronormativo
central e que sustenta todas as outras oposicBes e hierarquizacdes
padronizadas entre os géneros, diz que:

[...] a tradicional oposicdo masculino/feminino,
mutuamente dependente, mas antagdnica, adquiriu
sua estrutura hierarquica em virtude de sua

245 «is essentially a homossexual wish fantasy about how the loce of a real man,
however brief, can be transforming — puryfying.”

248 «in the societies in which there is a strong macho ethic, sexual and role playing
is a basic to gay life as it is in the dominant culture.” (RUSSO, 1987, p.285).

247 “na exploration of gay passion in terms of its basically unrequited nature. In of
these fims we are presented with gay men who obsessively try to seduce straight

(real( men and come to grief over it.” Ibid., p.285
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associagdo com outras oposicoes:
racional/emocional, forte/fraca, ativo/passivo, etc.
Heterossexual/homossexual também é apanhado
em uma rede de oposicbes que a sustentam
(SPARGO, 2004, p.60, traducdo nossa).?*

Paradoxalmente, apesar de Molina se posicionar identificado ao
“feminino” a partir de caracteristicas de sua personalidade que
supostamente pertenceriam as mulheres, é a sua recusa em aceitar o ponto
de vista de Valentin sobre o filme (e firmar o seu) que vai configurar sua
resisténcia a um enquadramento de género. Pois mesmo submetido
hierarquicamente a masculinidade hegemonica (e que se reafirma na
prisdo através das atitudes prepotentes e autoritarias de Valentin), Molina,
ao se contrapor ao personagem de Valentin, consegue nao so resistir ao
poder do masculino hegemdnico, como também enfrenta-lo e impor o seu.

Russo (1987) critica a adaptacdo filmica de Hector Babenco do
texto de Puig, pois entende que o cineasta, talvez, teria deixado de fora na
versao cinematografica

0 aspecto mais crucial do romance de Puig, [que €]
a constatacdo de Valentin de que homens
homossexuais ndo precisam adotar as atitudes de
sexismo amplamente adotadas por homens
heterossexuais sobre as mulheres. Em uma longa
passagem de didlogo no romance, Valentin desafia
a identificacdo destrutiva e masoquista de Molina
com a mulher oprimida do cinema, dizendo-lhe que
ndo h& qualquer razéo para 0s gays ndao assumirem
0 papel sexual ativo, bem como o passivo (RUSSO,
1987, p. 285, tradugdo nossa).?*

Acho esta leitura de Russo sobre a obra de Puig e sobre os/as
personagens Valentin e Molina problematicas, pois parece que Russo (e

248 1..] la tradicional oposicion varén/mujer, mutuamente depiendente pero
antagénica, ha adquirido su estructura jerarquica em virtude de su associacion
com otras oposiciones: racional/emocional, fuerte/débil, activo/passivo, etc.
Heterosexual/nomossexual se halla igualmente presa en uma red de oposiciones
que la sustentan (SPARGO, 2004 p. 60).

249 «“The film version leaves out perhaps the most crucial aspect os Puig’s novel,
Valentin's realization that homosexual men needn't adopt the sexism attitudes
widely held by heterosexual men about women. In a long passage of dialogue in
the novel, Valentin challenges Molinas's destructive, masochistic identification
with the cinematic downtrodden female, telling him that there isn't any reason
why gay men shouldn't take the active sexual role as well as the passive.”
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Puig) pretende colocar, mais uma vez, o0 homem heterossexual, branco,
viril, etc. a ditar as regras sobre o que seria “melhor” para o homem
homossexual, no caso Molina, em face de sua masculinidade dissidente e
sexualidade particular.

Em minha analise do romance a partir de Russo, o julgamento de
Valentin sobre o comportamento “feminino” de Molina no romance, ao
afirmar que ele ¢ destrutivo porque supostamente se basearia nas heroinas
“masoquistas” do cinema, ¢ um julgamento a meu ver homofobico,
machista e talvez misdgino, pois pretende normalizar e normatizar as
homossexualidades através de um olhar masculino sobre elas e, também,
sobre as mulheres nos filmes. Em sua tentativa de superar tais binarismos,
Valentin, Puig e Russo estariam querendo impor a Molina que aja de um
jeito ou de outro com base em valores homonormativos que eles acreditam
e, também, porque consideram o comportamento das heroinas nos filmes
aviltante por ter sido construido pelo olhar dominante patriarcal. Mas o
que eles, homens, estdo fazendo se ndo reproduzir este mesmo
pensamento patriarcal, excludente e hierarquico? E se Molina nunca
quiser agir no papel ativo sexual? Por que ele teria que agir desta maneira
e violentar seu jeito de ser e desejar? Sé para superar 0s binarismos? S
para ser um homossexual mais “plural”, menos “feminino” e por isso ndo
passivel de ser dominado por outros homens?

Russo (e talvez Puig) parece que quer romper com os binarismos,
gue de um jeito ou de outro nos constituem, mas através da construcdo (e
imposicao) de novos modelos homossexuais de ser e agir. E acho isso
muito problematico. No entanto, entendo que sdo posigdes politicas que,
talvez, em um momento histérico especifico tiveram o intuito de
transformar os esteredtipos de género e de sexualidades vinculados as
homossexualidades masculinas (e creio que também femininas). Acho
que estas reflexBes sdo importantes ainda, mas acho também que ja
estamos em outro momento politico. A valorizacdo e o respeito das
liberdades individuais para além de quaisquer “patrulhas” ideologicas é o
gue, em minha opinido, nos é requerido hoje.

Na continuidade da descricdo inicial da cela conduzida pela
camera, esta vai mostrar fotos de atrizes famosas de cinema na parede e
em seguida fotos da méde de Molina também presas a parede. A cdmera
mostra suas roupas em um varal e estas exibem cores, estampas e formatos
de pecas do vestuario feminino padréo.

Na sequéncia da imagem filmica, em cima de um caixote de
madeira que age como mesa de cabeceira, hd objetos de maquiagem, de
unha e cabelo revelados ao/a espectador/a. Quando a camera se aproxima
de Molina e o revela ao/a espectador/a, a personagem comeca a



319

representar, por meio de seu corpo e gestos, a propria cena do filme que
esta narrando e na qual a mulher misteriosa realiza agdes em seu banheiro
luxuoso.

Molina: sua empregada preparou um banho de
espuma para ela. A estrela pega uma toalha e a
enrola na cabega como um turbante. Suas unhas
estdo pintadas de rosa-péssego. Ela desamarra seu
robe de tafetd e o deixa escorregar suavemente por
suas coxas até o chdo de ladrilho. Sua pele brilha.
Seu pequeno tornozelo toca a &gua perfumada,
depois suas pernas sensuais. Até que finalmente
todo o seu corpo é acariciado pela espuma... (O
Beijo..., 1985, cena 1).

Ele incorpora, através de seu mimetismo cénico, a representacéo da
personagem feminina. Ele narra e ao mesmo tempo se vé& como se fosse a
prépria mulher misteriosa. E a mensagem de Babenco e Hurt, via Puig, é
gue Molina esta projetado (identificado) a esta mulher, bem como a todas
as outras mulheres de seus filmes. Ele “é¢” todas elas. Pois ele se sente
como elas, vive os sentimentos delas como se fossem os seus préprios
sentimentos.

7.2.5 Para além dos estere6tipos de género e sexualidades a fim de um
possivel encontro entre duas pessoas

Valentin e Molina terdo muitas experiéncias em comum ao longo
do filme, experiéncias estas que fardo com que os dois personagens se
conhegam mais e melhor e se aproximem um do outro para além dos
preconceitos, estere6tipos de género, sexualidades e diferencas
ideoldgicas que os impediam até entdo de se relacionar sem tais mascaras.
Essa troca continua de vivéncias e 0 conhecimento matuo do universo de
experiéncias de cada um, bem como a forma pela qual individualmente se
expressam, favorecem que ambos se defrontem com as suas proprias
limitagGes pessoais (ao se observarem por meio um do outro) e, com isso,
se voltem para si, reflitam sobre seus posicionamentos e, ao se
autoanalisarem e reverem, se modifiquem.

Em um momento de O Beijo..., apds uma cena em que se da o maior
conflito entre os protagonistas e que Valentin tem um acesso de raiva e
critica agressivamente a performance de género de Molina, este vali,
depois de passado algum tempo do ocorrido, oferecer bombons ao
militante. Os bombons, que supostamente Molina teria recebido de sua
mée, estdo dentro de uma grande caixa vermelha em formato de coracéo.
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Molina, teatralmente, leva a caixa ao peito como se ela significasse o seu
préprio coracdo e a oferece a Valentin que estd encolhido e amuado no
canto da cama. Quando Molina percebe que ha algo de errado com o
parceiro de cela, pergunta:

Molina: Qual o problema? N&o gosta de doces?
Valentin: E sobre esta manha. Meu acesso. Sinto
muito.

Molina: Que bobagem!

Valentin: Nem era com vocé que eu estava
zangado. Mas talvez eu esteja zangado com vocé.
Molina: Por qué?

Valentin: Porque vocé é tdo generoso. Nao quero
me sentir obrigado a tratad-lo do mesmo modo.
Molina (cantando): “Incapaz de aceitar... Incapaz
de dar”.

(Molina sorri, abre a caixa de bombons e a coloca
em cima da cama. A camera corta para um Plano de
detalhe na caixa em que estdo os bombons e Molina
a empurra em direcdo a Valentin. Este Ultimo
também sorri. Corta) (O Beijo...,1985, cena 4).

Com este dialogo curto relacionado a cena anterior em que se deu
0 acesso de raiva de Valentin e sua consequente agressividade dirigida a
Molina, percebe-se o quanto o militante se sente ameacado em sua
masculinidade a partir do comportamento generoso, cuidadoso, gentil e
cativante da outra personagem e que faz com que ele sinta raiva, mas ao
mesmo tempo afeto por Molina. H& uma ambiguidade em seus
sentimentos. Valentin neste momento sente vergonha por seu
comportamento defensivo e violento e se culpa por tratar mal Molina.
Afinal, este ultimo havia sido solidario com ele em vaérias situacfes ao
longo da narrativa e sua raiva homofdbica é um ato covarde em face do
gue ja vivenciaram juntos. Molina, por sua vez, sente-se finalmente
reconhecido em suas atitudes e gratificado pelas palavras e o pedido de
desculpas de Valentin.

O mote das cenas seguintes é esta crescente influéncia mdtua e a
continua aproximacdo entre os dois personagens. Valentin vai se
enternecer cada vez mais por Molina e este, por seu turno, também revé
sua postura egoista e desonesta em relacdo ao companheiro de cela.
Molina havia feito um acordo com o diretor da prisdo (José Lewgoy) e um
chefe de policia (Milton Gongalves) para ser o informante deles em troca
de sua liberdade. Molina os informaria sobre os passos da guerrilna em
curso através de suas conversas com Valentin. Este foi o motivo,
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inclusive, de, estrategicamente, ter sido colocado na mesma cela que o
guerrilheiro.

No entanto, o envolvimento afetivo de Molina por Valentin e sua
crescente compreensdo acerca do significado da militancia do
companheiro de cela irdo fazer com que Molina mude de posicionamento
e ndo queira mais trair e delatar Valentin. Ele comeca a procrastinar os
informes e ao mesmo tempo se aproveita da situa¢do para ganhar tempo e
solicitar mantimentos especiais a fim de que ambos possam ter momentos
mais agradaveis juntos na prisao.

Mais para o final do filme acontece uma importante cena na qual
Molina se revela fragilizado pelo sentimento afetivo que nutre por
Valentin e, a0 mesmo tempo, pela enorme tristeza ao se dar conta da falta
de perspectiva quanto a uma possivel realizacdo emocional em sua vida.
Valentin, que neste momento j& est também mobilizado emocionalmente
por sua crescente proximidade com Molina, pede para toca-lo, o abraga
carinhosamente e 0 apoia em um momento terno e intimo que se desdobra
em um encontro sexual.

Na cena como um todo, que muito me impactou quando a assisti
através do espetaculo teatral, vé-se que, apesar das distintas identificacdes
de cada um e dos condicionamentos sociais que constituiram as diferentes
posi¢des de sujeito de Molina e Valentin, é a disponibilidade de afetar e
ser afetado e a abertura subjetiva ao outro o que torna possivel o
relacionamento entre os dois. Assim, cada um deles, ao ir além de seus
conceitos e preconceitos, consegue caminhar rumo a construcéo de algo
em comum que amplia a percep¢do de ambos em face de si mesmos e do
outro.

Puig, por meio de Babenco, nos convida a refletir através dos
desdobramentos da narrativa de O Beijo..., que as correlagGes normativas
estanques que restringem nossos comportamentos e atitudes (no que se
referem as categorias trabalhadas) podem em algum momento ser
superadas e transpostos os limites estabelecidos a partir delas. Russo
(1987) € critico ao filme. Ele diz que Babenco “tenta e falha em criar o
ingrediente que falta em Partners [Dois tiras meio suspeitos], a
transformacdo de um homem gay e de um homem hétero através da
compreensdao de um em relagdo ao outro” (RUSSO, 1987, pag. 283,
traducédo nossa)?°. O autor entende que Molina, construido por William
Hurt encarnando certa estereotipia do género feminino, ndo se transforma

20 The film tries and fails to create the missing ingrediente of Partners, the
transformation of a gay man and a straight man through their understanting of one
another.”
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pela politica no contato com o guerrilheiro, mas que o0 ajuda apenas porque
esta apaixonado por ele. E pelo amor que ele morre, segundo Russo,
“transformando-se em um martir da causa de Valentin?5%,

N&o tenho a mesma impressao do militante gay Russo que, talvez,
identifique-se mais com a visdo da militancia politica de Valentin e por
isso faz sua critica ao filme. Eu, mais identificado a Molina, embora
também por outro lado a Valentim, talvez tenha preferido ter um
julgamento menos sectario a respeito do olhar critico sobre a personagem
de Molina. Ou ter visto nela outros aspectos que Russo ndo valorizou.
Afinal, como diz Andréa Zanella, “o amor também politico e
revolucionario” (informagdo verbal)?®2. No entanto, a critica de Russo,
gue chega a mim somente depois deste meu olhar ja construido sobre o
filme, amplifica-o, e também me faz pensar sobre a constituicdo subjetiva
do meu préprio olhar a partir de minha identificacdo anterior com esse
universo imagindrio, artistico, sensivel e emocional desenvolvido por
Molina. Penso que o caminho talvez seja seguirmos para além das
dicotomias.

Gustavo Massaro (2014), ao falar sobre o impacto que o filme (e
gue acrescento também a peca teatral) tem na relacdo com o/a
espectador/a, diz:

O cinema é um olhar para dentro, um encontrar na
subjetividade as visbes mais verdadeiras
blogueadas pela instancia social. A cdmera vai
procurar surpreender trazendo novas
configuracOes, permitindo a busca da diferenca
(MASSARO, 2014, p. 64).

Assim, é através de um filme (ou de uma peca), ao agir enquanto
mediador do processo de constituicdo do olhar por meio da recep¢do da
obra pelo/a espectador/a, que podemos ser mobilizados/as e
desbloqueados/as ao contato sutil e intimo de nossas préprias vivéncias
subjetivas emocionais. Pois foi assim, através de minha identificacdo ao
relacionamento entre Molina e Valentin, que fui mobilizado, la atras e
agora, a conhecer e compreender melhor meus relacionamentos.

Alguns elementos significativos resultam da andlise da obra filmica
em questdo e a relacdo desta com os temas de estudo propostos. Em
primeiro lugar chamo atencéo para 0 corajoso e precursor esforco de Puig,
ao escrever o romance sobre os temas citados em 1976, bem como o

5! “hecames a martyr to Valentins’ cause.” (RUSSO, 1987, p. 284).
22 Apontamento da coorientadora durante o processo de orientacdo da pesquisa.
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posterior esfor¢co de Babenco de realizar a adaptacdo para o cinema em
1985. Ambos os artistas iluminaram criticamente um contexto relacional
dificil entre dois homens de constituicGes subjetivas tdo distintas em
momentos histéricos diferentes, embora em contextos de discussao nos
quais tais temas ainda eram restritos. Assim, as disputas ideoldgicas
presentes no tenso e intenso debate sobre as masculinidades hétero e
homossexuais vao ser colocadas por cada um dos dois artistas no intuito
de discutir tais temas em suas obras literaria e filmica.

Mesmo que o contexto ficcional das obras (literaria, cénica e
filmica) discuta também, de forma imbricada, a situacdo de opressdo
social motivada por questdes politicas, percebe-se que esta discussao se
apresenta como o pano de fundo da trama e, muito embora ndo menos
importante, esta se coloca correlacionada as tematicas centrais de género
e sexualidades. Pois a questdo principal proposta por Puig, em minha
analise, a partir do filme dirigido por Babenco, é em que medida as
questbes da micropolitica, presentes na esfera das relagdes humanas,
podem propiciar (ou ndo) mudancas significativas no modo de cada
sujeito perceber a vida, vivé-la e consequentemente se relacionar com 0s
outros. E Babenco, por meio das interpretaces sensiveis, precisas e
acuradas de William Hurt e Raul Julia, em minha opinido conseguiu
demonstrar isso. A minha analise pretendeu revelar os principais pontos
nos quais a obra filmica consegue expressar tal intencdo de Babenco,
respeitadas também as intencGes de Puig presentes em seu romance.

Ja quanto a anélise do filme e a relacdo desta com a minha prépria
historia pessoal e familiar, pude identificar, através da observagdo dos
dois personagens principais, aspectos importantes que compdem e dao
sentido ao jogo psiquico que forja as identificacdes e desidentificacdes
gue nos constituem e produzem, por seu turno, as nossas diferentes
posicdes de sujeito. Neste jogo imaginario, percebi que agimos como
atrizes e atores de um filme (ou de uma peca de teatro) compondo um/a
determinado/a personagem &/ao qual estaremos identificados/as e a partir
da/o qual nos relacionaremos a outros/as neste jogo “de cena” que
chamamos de viver.

Cada um/a de nés, sem uma direcdo prévia que nos ajude na criacdo
do papel, ¢ “convidado/a” a acolher e escolher certas caracteristicas que
considera as mais adequadas a/ao personagem que vai gestando e, por
opcao ou ndo, muitas vezes definimos pela escolha de um lado e/ou outro
da moeda das oposi¢bes e binarismos de género, dentre outras, que
acreditamos nos favorecerem mais em nossa compreensdo das coisas que,
por isso, sera sempre parcial. Ndo ha formula, ndo ha cartilha que nos
indique o caminho certo a seguir. Apenas vamos intuindo e tateando as
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escuras na construcdo daquilo que nos afasta e/ou aproxima do que
“somos nos” e do que “sdo o0s outros” a0 mesmo tempo.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao fim de todo trabalho académico algumas perguntas se
apresentam. Conseguimos realizar nosso intento? Seguimos pelo caminho
proposto inicialmente ou nos desviamos dele? Quais resultados foram
alcangados diante do que nos propusemos realizar? Esses resultados
apontam para caminhos futuros de pesquisa? S&o perguntas que precisam
ser respondidas. Por isso pretendo respondé-las nesse momento através de
um retrospecto do percurso realizado e que entendo também como uma
sintese dos intentos iniciais e dos resultados obtidos. Acredito que o
percurso, que neste momento necessita de um ponto final, continua
também de certa forma em aberto, pois, em geral, ha sempre novos
encaminhamentos possiveis que o proprio percurso ja aponta como
possibilidades de futuras pesquisas. Percurso esse que, como disse na
apresentacdo do trabalho, comecou bem antes do doutorado propriamente
dito e alcangou uma nova configuragdo com a tese.

Quanto a primeira questdo, se consegui realizar meu intento ou me
desviei dele, tenho a sensagdo de que sim, de que o realizei. E uso a
palavra sensagdo porque como esta pesquisa se construiu atraves de um
olhar para experiéncias de recepcdo filmicas vivenciadas por mim no
passado, 0 novo olhar que se construiu, agora com base em algo ja vivido
mas que necessitava ser reconstruido, traz-me certa sensagdo de
completude quanto as minhas intencGes de revisitacdo de tais filmes e de
expectativas quanto a um olhar critico sobre eles. Percepcédo esta que,
primeiramente pelos motivos citados, aponta para a finitude de um
percurso que compreendo ter sido vivenciado. Por isso fico com a
sensacdo inicial, como um primeiro sinal positivo, de que consegui
realizar meu intento.

A intencéo inicial foi de pesquisar, analisar e descrever, através de
alguns filmes assistidos ao longo de minha trajetéria como espectador do
cinema LGBTQ, os discursos filmicos que este cinema produziu e, ao
mesmo tempo, vem favorecendo a construgdo da viséo corrente acerca das
identidades sexuais e de género LGBTQs concebidas em &ambito
sociocultural no Brasil nas ultimas décadas. Se estes discursos, em sua
maior parte, contribuiram de algum modo para desconstruir os estigmas
jaexistentes acerca de tais identidades. Se os discursos filmicos analisados
e que foram exibidos no Brasil relacionados as/aos lésbicas, gays,
bissexuais, travestis, transexuais, transgéneros e queers reiteraram 0s
discursos dominantes ou de certo modo os tensionaram e contribuiram
para sua transformacéo.
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Avalio agora, refletindo sobre meu intento original, que ele era
muito ambicioso, ja que acredito ser bastante dificil analisar e concluir em
uma Unica tese de doutorado, com seus limites de tempo e possibilidades
também limitadas de realizagdo, uma tdo ampla compreensédo acerca da
questdo proposta. No entanto, como diz André Bazin sobre o cinema,
nunca conseguiremos com ele alcancar o todo da realidade. Sempre o
cinema sera uma interferéncia na realidade a partir da qual o/a realizador/a
de um filme terd que fazer escolhas e recortes para, quem sabe, construir
certo “didlogo” criativo entre sua obra e a realidade, de maneira a
desenvolver uma visada individual sobre esta, que em fungéo do recorte
escolhido serd sempre particular, embora com intenc¢Ges ndo particulares,
no sentido de produzir determinado “enfoque” que se pretenda geral sobre
a realidade.

Federico Fellini, por exemplo, em muitos de seus filmes trabalhou
com imagens de sua infancia. Lembrancas que necessitaram ser
ressignificadas e “revistas” através de um novo olhar sobre elas, que
originou a elaboracdo de filmes geniais. Ou seja, 0 recorte para a
reconstituicdo de qualquer olhar sobre a realidade (imaginario ou vivido)
sera sempre singular e mediado por nossas experiéncias subjetivas e
objetivas. Mesmo que este olhar sobre a realidade se efetive através de
uma tese de doutorado. E, principalmente, se tal tese tem por objeto a
revisitacdo de filmes escolhidos com base na lembranca de determinado
percurso filmico assistido e/ou conhecido pelo/a pesquisador/a.

Por mais que tal intengdo de pesquisa e seu respectivo “enfoque”
analitico posterior nascam do objeto — filme — que foi assistido por mim
como individuo, foi no intuito de uma intervencdo social como
pesquisador, e que se expande para muito além do sujeito, de que se tratou
nesta tese. Sobre 0 cinema que assisti enquanto alguém historicamente
situado, em um determinado momento, que testemunhei questdes que
afetaram minha geracao, bem como a que me sucedeu e outras que possam
vir a assisti-lo e/ou refletir sobre ele e seus discursos. E a tese trata
também, principalmente, sobre o que este cinema produziu, enquanto
formas de saber/poder acerca destas identidades sexuais e de género nas
sociedades de onde se originou e nas outras em que foi exibido.

Ao assistir inicialmente a Parceiros da noite (1980), observei, de
imediato, o quanto este filme era perigoso. O quanto o seu discurso
imprimiu, na época em que foi produzido, um olhar negativo e por sua vez
danoso sobre as homossexualidades masculinas nas sociedades em que foi
exibido. Desta forma, ao refletir em seguida sobre outros filmes a que ja
havia assistido, percebi o quanto tais filmes, em muitos aspectos, também
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seguiam pelo caminho de Parceiros da noite ou, de certa forma,
assemelhavam-se ao dele. E isso muito me inquietou.

Por isso posso afirmar que foi o proprio objeto que foi me guiando
no percurso de construgdo da pesquisa, como efetivamente necessita ser
em um estudo de carater académico, trazendo-me novos elementos
concretos para que este cotejo intencionado entre os filmes pudesse se
realizar e mostrar seu resultado.

Na continuidade do intento pretendido inicialmente, e que
identifico ndo ter se desviado do trilho original, mas aprofundado seu
rumo, outros filmes foram revistos para as analises comparativas e estas,
por sua vez, mostraram-me 0 quanto discursos filmicos muitas vezes
transgressores ao status quo como Querelle (1982) e Anjos da noite
(1987), por exemplo, também se revelaram danosos para a construcao de
um olhar positivo acerca de identidades sexuais e de género vistas
socialmente de forma negativa.

No caso dos dois filmes citados, ndo foi unicamente por causa
dos/as personagens analisados/as parecerem ou serem efetivamente
assassinos/as que seu discurso se mostrou danoso. Este foi um elemento
importante, mas ndo o UGnico. A negacdo peremptoria da
homossexualidade pelo personagem Querelle, a reiteracdo do padréo de
masculinidade dominante no filme como um todo, bem como a
manutencdo da marginalizacdo das identidades travestis em Anjos da
noite, dentre outros fatores analisados nos dois filmes, colocaram-nos em
um lugar problemético em face da construcéo politico-identitaria que se
fazia presente na época de sua produgdo. Assim, tanto Parceiros da noite
guanto Querelle e Anjos da noite se opuseram as formas como tais
identidades estavam sendo construidas pelos movimentos emergentes de
gays, lésbicas e depois LGBTQ.

A partir de Querelle, em especial, percebi que a questdo ndo era
mais somente saber se 0 cinema LGBTQ analisado teria reafirmado ou
transgredido os estigmas correntes acerca das identidades sexuais e de
género que representava, mas, sim, 0 quanto uma coisa e/ou outra estava
acontecendo as vezes ao mesmo tempo nos discursos filmicos analisados.
O quanto tal filme de fato transgredia, mas, em outros momentos reiterava
0 discurso preconceituoso e normativo do status quo. Por mais que
seus/suas realizadores/as afirmassem querer desconstruir tal visdo
negativa sobre determinada categoria identitaria como foi o caso de
Filadélfia (1993). Embora com um discurso inclusivo que frontalmente
buscava desconstruir o olhar negativo hegemdnico sobre um homem gay
com AIDS nos EUA dos anos 1990, Filadélfia, ao mesmo tempo, dizia
que para que esta identidade pudesse ser “inocentada” e aceita
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socialmente, na ficcdo e na realidade, ela teria que, obrigatoriamente,
adequar-se e se moldar aos valores e padrdes heteronormativos vigentes:
ser um homossexual monogamico, ndo “promiscuo”, fiel, etc. De outra
forma tal identidade “merecia” continuar sendo excluida, assumir a
responsabilidade e a culpa pelas consequéncias da AIDS. N&o por acaso
eu sai muito mobilizado negativamente do cinema na primeira recepgéo
do filme.

Outro ponto importante foi o desafio das analises ndo cairem em
um maniqueismo sobre o que seria efetivamente um “bom” ou um “mal”
discurso baseado apenas em minha perspectiva individual acerca dele, que
me levasse, talvez, a ndo relativizar e/ou desconsiderar a possivel critica
do/a cineasta sobre como tal categoria identitaria (representada no filme)
foi construida pelos discursos socioculturais sobre ela, agindo por isso de
determinada maneira na trama. Percebo isso de forma mais evidente nos
discursos filmicos de Os rapazes da banda (1970), Felizes juntos (1997),
O fantasma (2000), Um estranho no lago (2013) e, também, nos préprios
Querelle e Anjos da noite. A questdo é que, conforme nos diz Butler
(2017) a partir de Foucault, o sujeito do discurso esta ora subsumido as
coer¢des sociais ora age como resisténcia a elas. Sua “fala ¢
intermediaria”. Por isso, meu olhar analitico sobre os filmes intencionou
tanto observar e analisar o que possivelmente estaria atravessando o/a
cineasta na produgdo de seu discurso, construindo género e sexualidades
segundo Mulvey e Lauretis, quanto o que na critica destes/as cineastas as
coer¢des sociais, tais identidades sexuais e de género estariam sendo
revistas e/ou desconstruidas pelo cinema.

No computo geral, o que avalio é que a maior parte dos discursos
filmicos que analisei, e que foram exibidos no Brasil desde os anos 80, em
algum momento revelou certa perspectiva negativa e danosa acerca das
questdes que envolvem as identidades LGBTQ. Quer seja pelas
caracteristicas dos/as personagens, suas acles e reacdes na trama,
LGBTQfobia, ou mesmo pelo cardter propriamente dito dos/as
personagens. Por mais que concorde que ndo existe sujeito sem o social e
se 0 social é preconceituoso e LGBTQf6bico os sujeitos tendem a sé-lo,
também entendo que se tais discursos culturais “construtores de imagens”
negativas sobre estas identidades ndo mudarem, as construgGes sociais
sobre elas também ndo mudardo ou demorardo muito mais para se
transformar. E, em Ultima instancia, teremos o cinema s6 pontualmente
auxiliando na efetivacdo de tais mudancgas necessarias.

Ao relembrar a fala do sujeito homofébico no documentério
Celluloid Closet (1995) que disse ao casal gay norte-americano, expulso
do cinema em certa ocasido, que se 0s dois tivessem visto Parceiros da
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noite (1980) saberiam o que mereciam, compreendo que se ndo forem
feitos mais discursos como o deste filme, tais falas de 6dio como a do
sujeito estariam sendo coibidas e, até mesmo, modificadas com o tempo.
A0 construir imagens que serdo “incorporadas” e fardo parte do tecido
social e cultural, o cinema e seus discursos constroem tanto o reforgo do
preconceito e da discriminagcdo quanto podem contribuir para sua
dissolucdo. E o que a pesquisa apontou é que modificar esse reforco do
preconceito tem o papel de denunciar e impedir que tais olhares
politicamente incorretos e prejudiciais continuem a se expressar.

Assim, necessitamos falar disso agora, pois os discursos de ddio de
diferentes ordens continuam a grassar nas sociedades, e em particular na
nossa atualmente em virtude da modificacdo da ordem politica estatal, e a
se expandir (embora, felizmente, haja também forcas individuais e sociais
contrarias a eles). Disfargados de piadas aparentemente inofensivas
presentes nas comedias e/ou nas situaces dramaticas das tramas filmicas,
os discursos preconceituosos, excludentes e discriminatdrios de muitas
formas continuam a existir de maneira a ndo favorecer que efetivas
mudangas se realizem. Esta tese teve o intuito de contribuir para a
denincia deste estado de coisas no cinema e sua reverberacdo na
realidade.

Com base nos estudos culturais e criticos feministas,
principalmente, observei, através das técnicas cinematogréficas, dos
cédigos cinematicos e da construcdo dos roteiros (e didlogos) dos filmes
analisados, como o olhar dos diretores (em geral homens e em sua maior
parte de orientacdo heterossexual) vem construindo a cena LGBTQ no
cinema. Observei também como esta cena, por sua vez, apresenta-se
diferenciada (embora as vezes ndo totalmente) quando o olhar do/a
espectador/a é conduzido por diretores/as homens ndo brancos e/ou
mulheres que se constituiram, muitas vezes, com orientagdes sexuais nao
normativas e que romperam com o olhar hegeménico do cinema
hollywoodiano, como em Meninos ndo choram (1999) e Moonlight: sob
a luz do luar (2016), por exemplo. Assim, pude avaliar certas diferencas
de como cada cineasta do filme analisado vem contribuindo para a
construcdo do olhar do/a espectador/a sobre si mesmo e sobre a realidade
a sua volta, quer seja este/a espectador/a um individuo LGBTQ ou néo.

Dessa forma, o intuito inicial de revisitar alguns filmes a fim de
analisar seus discursos e percursos no tempo e na cultura, propiciou a
construcdo de um olhar critico sobre este cinema, amparado e fomentado
pelas teorias e metodologias citadas. Alguns dos longas-metragens
analisados, justamente por seus/suas diretores/as, roteiristas e meios de
producdo os apresentarem como filmes-dendncia do status quo
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preconceituoso e excludente, puderam funcionar como verdadeiros e
importantes “luzeiros” na luta contra a discriminagdo. Filmes dificeis,
porém importantes como Meninos ndo choram (1999), O fantasma
(2000), Bubble (2006), The normal heart (2014) e Moonlight: sob a luz
do luar (2016) revelam uma concepcao social critica, e alguns deles,
incluem também aspectos relacionados a raga/etnia, classe e geragdes
vinculados as questdes LGBTQ foco do estudo.

Quanto a ultima pergunta sobre as perspectivas futuras que este
trabalho aponta, entendo que pelo fato de ndo ter conseguido analisar um
lado mais “solar” e talvez mais positivo do cinema LGBTQ exibido no
Brasil, tal “enfoque” de pesquisa fica faltando. Mas a escolha de, neste
momento, olhar para um lado mais “sombrio” deste cinema vinculado &
importante questdo da violéncia de género e de sexualidades, foi
necessario.

Filmes como Um caso de amor (The sum of us, Kevin Dowling,
1994), Priscilla, a rainha do deserto (The adventures of Priscilla, queen
of the desert, Stephan Elliott, 1994), Delicada Atracéo (Beautiful Thing,
Hettie MacDonald, 1996), Minha vida em cor-de-rosa (Ma vie en rose,
Alain Berliner, 1997), Transamérica (Transamerica, Duncan Tucker,
2005), Do Comeco ao Fim (Aluizio Abranches, 2009), Minhas maes e
meu pai (The kids are all right, Lisa Cholodenko, 2010), Triangulo
amoroso (Drei, Tom Tykwer, 2010), Eu néo quero voltar sozinho (Daniel
Ribeiro, 2010), Tatuagem (Hilton Lacerda, 2013) e Me chame pelo seu
nome (Call Me by Your Name, Luca Guadagnino, 2017), s6 para citar
alguns dos que ficaram mais presentes na lembranga e que considero
significativos para analise desta outra perspectiva, sao filmes que gostaria
de pesquisar em futuros trabalhos.

Por fim, outra categoria a ser observada neste cinema em futuros
trabalhos e que também ndo foi possivel de ser aprofundada de forma
significativa nesta pesquisa, é a de geracdes. A analise de outros filmes
que envolvem questdes de sexualidades e afetividades dissidentes entre
pessoas bem jovens, mais velhas e de cunho intergeracional é outro
potente “enfoque” necessario acerca do estudo do cinema LGBTQ.

Quanto ao contexto atual da politica nacional e a mudanga de rumo
instalada, entendo que a continuidade da realizagdo de trabalhos
académicos vinculados a temas afins ao tratado nesta tese é hoje, mais
ainda, de fundamental importancia. Para que 0s abusos e as violéncias
sofridos desde sempre por estes grupos identitarios, dentre outros
minoritarios, possam se manter no centro das discussdes académicas e
sociais que tratam das lutas por direitos e respeitabilidade.
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