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“Minhas idéias sobre sexualidade sdo bem definidas, sdo assim
desde que eu era um adolescente quebrando a cabeca para achar
meu lugarzinho no gréafico da sexualidade. Mas o que eu sentia na
época e o que continuo sentindo hoje ¢ que elas ndo se encaixam
nas idéias de sexualidade do século 20, que sdo muito limitadas e
excludentes. Acho que as pessoas estdo comecando a perceber o
quao 1impossivel ¢ definir desejo em termos de homo-
heterossexualidade. Ha muita coisa no meio do caminho, existem
viradas na vida de uma pessoa que podem fazer aquilo que a
excita aos 15 anos ser radicalmente diferente do que a excita aos
23. E bem mais complicado do que um génio em matematica

poderia explicar”.

Michael Stripe, vocalista da banda R.E. M.



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo perceber qual a contribui¢ao da obra do diretor espanhol
Pedro Almodovar ao debate sobre as atuais configuragdes das sexualidades
contemporaneas. A partir da performatividade de género dos personagens dos filmes
Tudo Sobre Minha Mae (1999), Fale com Ela (2002) e Ma Educacao (2004), vali-me dos
pressupostos da teoria queer para questionar a normatividade assumida pela
heterossexualidade compulsoria na sociedade ocidental moderna, utilizando o cinema
como uma tecnologia do género que constitui e (re)significa discursos e saberes sobre as
sexualidades. Observo que as obras analisadas representam uma mudanga substancial no
ambito das relagdes humanas, funcionando como pedagogias culturais que provocam,
informam e fascinam os sujeitos sobre as possibilidades transgressoras das identificagdes

queers.

Palavras-chave: identificacdes queers, performance de género, Pedro Almodoévar.



ABSTRACT

This research intends to perceive what is the contribution of the Spanish film director
Pedro Almodovar to the discussion about the actual configurations of contemporary
sexualities. From to the gender performativity of the filmic characters in All About My
Mother (1999), Talk to Her (2002), and Bad Education (2004), I took the gueer theory as
main support to question the normativity assumed by the compulsory heterosexuality in
modern western society, using cinema as a gender technology which forms and
(re)signifies discourses and knowledge about the sexualities. I observe that the analyzed
pieces of work represent a substantial change in the realm of human relations, working as
cultural pedagogies which provoke, inform, and fascinate the subjects with the

transgressive possibilities of the queer identifications.

Keywords: queer identifications, gender performance, Pedro Almoddvar.



SUMARIO

INDICE DE FIGURAS 10
INTRODUCAOQO 11
CAPITULO 1 27

FILMES COMO FONTE DOCUMENTAL: PEDRO ALMODOVAR E O CINEMA ESPANHOL..27

FILMES COMO NNARRATIVA . eettttitiitiiieee ettt e e ettt oottt ettt ettt eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeens 27
FILMES COMO FONTES. ..eeitiiiitittiiiieieeeeeiiiii ettt eee ettt ettt ettt ettt eeiee et e eeieeeeeeeieeeeeeeinees 30
FILMES COMO ACONTECIMENTO  .1vteteeeiiutteeeeiieiteeeeeeeit ettt ettt ettt eee ittt ettt eeeieeeeeeeieeeeeeiieeeeees 32
FICCOES SAO DOCUMENTOS? 1 vvtiiiiiieiiiieeeeiee ettt eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeneeens 33
O CINEMA DE ALMODOVAR . cetetiettteiiiieeteeeeeeeeee oottt oottt ettt ettt et eeeieeeeeeeeeeeeeeeeeiaeeeene 36
ESTADO DA ARTE . cuutiiiiiiiieiiiiiiiiiieee oottt ettt e e e e 41
TRES FILMES ANALISADOS DESDE UM MESMO MARCO CONCEITUAL.vveetiiieerieeieiiteeeeieeieeeeeeeeeeiieeeeeeeiieeeeeeeeiieeeeeeeenns 45
Tudo Sobre Minha M@Ee..........oooooooovvviioiiooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiiieeeiieeeeeeeiieeeeeeeeeeeeeeeenn 46
Fale COM B 49
MA EAUCACAO. ..o 53
TEMPORALIDADE DOS FILMES TRABALHADOS. ceuvvveteiiiiiiiiiieiiieeiiiiieiteeeeeeiiieeeeeieieeieeeeeiieeeeeeeiiieeeeeiieeeeeeens 57
CAPITULO I 60
A TECNOLOGIA A SERVICO DA IMAGENACAOQO: AS MULTIPLAS SEXUALIDADES QUE
CONSTITUEM O ESTILO ALMODOVARIANOL....ccc0eeeessseeeeeeccssssseseccssssssssssssssnsssssssssssssssesssssssssssssssssss 60
A DIMENSAO SEXUADA DO CINEMA e uttteeieieeteeeeeeeeeetteeeeeeeeteeeeeeeeteeeeeeeiiteeeeeeeeeteeeeeeeeiteeeeeeeiiteeeeeeeieeeeeeeeenes 60
O CINEMA COMO TECNOLOGIA DO GENERO . evveeeeiiiiiiiiiiieeeieeeeeeee e eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeieieieeieeeeeeeeeeeeeeeeeens, 69
INSTIGANDO O OLHAR: AS IDENTIFICACOES QUEERS NOS FILMES DE ALMODOVAR. teeiiiiiiieieiiiiiiiiieieieiiieieeieeeeeeeeeenn. 76
CINEMA COMO MAQUINA DE “IMAGENACAO ™ 1eeuuueeiiiiiiisieeeeiiiieeee e i ieieee et eeeieeeeeeeeieee et eeiieeeeeeieieeeeeeeiieeeeeeenns 79
ALMODOVAR, SEXO E GENERO.cuuvtetieiiiititeieeieiteeeeeeiii ettt eeeie et ettt e et eei ettt ettt eeeeieeeeeeeeieeeeeeeiiaeeeee 81
ENTORNOS E ADERECOS teiiiiiuuteiiiiiiitieiiie ittt oottt ettt e ettt et e eeeeeeeeeeieeeeeeeeiteeeeeeeenees 86
COMEDIA, DRAMA E FILME NOIR .teuuuetieeiiitteeeeeeieetteeteeeeeteeeeeeeeeteeeeeeeiteeeeeeeeteeeeeeeeiteeeeeeeeiaeeeeeeeiiaeeeeeeeiinees 93
CAPITULO 111 97

PoLITICAS DE IDENTIDADE E A TEORIA QUEER .. iiiieettttteeteeeeeeeeeeeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeieieinens 98
TRADUCAO CULTURAL E A TERMINOLOGIA QUEER . ...uuuuuuuueueeeeeieiiiiiiiiiiiiiieeeieieeeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeieeenns 101
IDENTIDADES SOB RASURA: SURGEM AS IDENTIFICACOES . eeeeuurerteeiieiureeeiieiiseeeeeiiiieeeeeeieieeeeeieiiieeeeeeeiireeeeeeiinns, 110
INVENCAO DO SEXO, USOS E PRAZERES DO CORPO. ..vveeeeiinnseeeeteeiiseeeeeieiisteeeeeieieeeeeeeeieeeeeeeeiineeeeeeeiieeeeeeiinnene, 113
(GENERO, SUBSIDIARIO DO CORPO . e eettteeeeeiettteeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et eeiteeeeeeeeieeeeeeeeeeteeeeeeeeteeeeeeeaiaeeeeeeens 118
Z.ONAS DE FRONTEIRA DA MATRIZ HETEROSSEXUAL ..tteteeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseesessesssseeeeeeeteeeeeeeteeeeaeeeieneneeeseesseseeeeeeees 124
INTELIGIBILIDADE E PERFORMATIVIDADE DE GENERO.eeeeeiiiitsetiiiiiieneeeieeeiiieeeieeeeeieeeeeeeiiieeeieeeieieeeeeeeiineeeeeeiineees 129
CONSIDERACOES FINAIS 136
REFERENCIAS 139

ANEXOS 148




Figura 1:
Figura 2:
Figura 3:
Figura 4:
Figura 5:
Figura 6:
Figura 7:
Figura 8:
Figura 9:

Figura 10:
Figura 11:
Figura 12:
Figura 13:
Figura 14:
Figura 15:
Figura 16:
Figura 17:
Figura 18:
Figura 19:
Figura 20:
Figura 21:
Figura 22:
Figura 23:
Figura 24:
Figura 25:
Figura 26:
Figura 27:
Figura 28:
Figura 29:
Figura 30:
Figura 31:
Figura 32:
Figura 33:

IND

ICE DE FIGURAS

Juan/Angel (M4 EdUCAGA0).......cccuiiriieiieiieeieeeeeee e

Almodévar e elenco (M

4 Educacgao) ....cccceeveveeeiiieeieeeee e

Esteban (Tudo sobre Minha MAe) .........ccccecvvvviieniieniienieeieeeieeeene

Lydia (Fale com Ela) ..

Ignacio e Enrique (M& Educacao) ........ccocceeviiinieniiiiiiniccieeniceeen,
Manuela, Irma Rosa e sua mae (Tudo sobre Minha Mag) ..................
Agrado e Marco (Tudo sobre Minha Mae) ........cccceeevvveeiieenieeecieenne,

Padre Manolo e Ignacio

Zahara (M4 Educagao) .

(M4 Educacao) ....ccccoeeeeveenieenieeiienieeieeenen

Benigno e Alicia (Fale com Ela) ........ccccoeviiiiieniiiiiiiecceee e
Lola (Tudo sobre Minha Mae)...........cccceeeeuiieeiiieeiiieeiie e

Lydia (Fale com Ela) ...

Zahara e Enrique (M4 EAUcagao)........cceevuieniieiiieniieiienie e
Gael Garcia Bernal ..........c.coooviiiiiiiiiiiccceee e
Irma Rosa (Tudo sobre Minha Mae) ........c.ccccueveiienieeiienieeiieieeneenne

Benigno (Fale com Ela)

Huma (Tudo sobre Minha Mae) .........ccccueeeviieniiieiiieeieeciee e,
Alicia e Lydia (Fale com Ela) ........ccoocieniiiiiiiiiieeeeeeeee e

Padre Manolo e Ignacio

Zahara (Ma Educacdo)..

(Ma Educacao)......cccccveeeeiveeeiieeeiieeeiee e

Lola e Manuela (Tudo sobre Minha Mae) .........cccccoeevvveeiieeeciieeeieens
Manuela (Tudo sobre Minha Mae) .........cccecvverieeiienieniieiecieeiee e

Huma e Manuela (Tudo

sobre Minha Mae) .........cccoeevvvieviieecieeeiiee

Enrique e Ignacio (Ma Educagao) ........ccccuveeeiieerieeeiieeeie e
Benigno e Marco (Fale com Ela) ........ccccooviiiiiiiiiiiiiicicieees
Marco e Benigno (Fale com Ela) ........cccccvvveiiiiiiiiiiieeeeee e,
Agrado (Tudo sobre Minha MAe) .........cccevveeviieniieiiieniecieeeee e
Irma Rosa e Manuela (Tudo sobre Minha Mae)...........c.cccceeeeuveeennnnn.
Almoddévar e Zahara (M4 Educacao)........ccceeevveeeciieeniieeniieeeiee e,
Manuela e Agrado (Tudo sobre Minha Mae) .......c.ccoceeevevenieeieennennne
Marco e Benigno (Fale com Ela) .......c.coocvveviiiiiiiiiiiieieeeee,
Zahara e Paquito (M4 Educagao)........cccceevveeviienieeiienieeieeeee e

Enrique (M4 Educagao)

33
35
47
50
54
65
66
67
73
74
76
77
71
81
84
84
85
88
89
95
99
105
108
108
110
112
119
120
125
128
128
131
135



INTRODUCAO

Nos ultimos anos, os estudos vinculados as ciéncias sociais € humanas viram-se
enriquecidos por inimeras correntes teoricas e metodoldgicas que ampliaram a
compreensao e chegaram mais proximos de territorios pouco transitados da complexa teia
de relacdes tramadas pelos individuos. Outras formas de compreensdao de termos como
sujeito ¢ identidade repercutiram em nossa percep¢do cotidiana e propiciaram uma
reflexdo critica sobre algumas “certezas” que marcaram nosso entendimento histérico. E
talvez tenha sido sobre o conceito de sexualidade (e as multiplas acepgdes que essa
palavra carrega), que jazem muitas redescobertas.

Dos grupos de afirmacdo da homossexualidade aos questionamentos do
movimento feminista no final da década de 1960 até as proposi¢des menos ortodoxas da
teoria queer’!, varias areas de interesse tém coincidido na explora¢do mais plural e menos
pudica das relagdes e praticas afetivas e sexuais dos individuos, sobretudo daqueles que
se relacionam com pessoas de mesmo sexo/género. E no cinema ndo foi diferente. A
partir desse periodo algumas teéricas como Laura Mulvey e Teresa de Lauretis comegcam
a apresentar uma postura critica e desconstrutiva frente as multiplas formas de machismo
nas telas e fora delas, reivindicando uma pluralidade de “sujeitos do olhar” no cinema.

Na Espanha esse ¢ o momento em que a sociedade comega a ultrapassar a tirania
de um governo ditatorial patriarcalista que oprimia mulheres e perseguia minorias sexuais
e ingressa na fase de transi¢do democratica, com a morte de seu governante Francisco

Franco, em 20 de novembro de 1975. Um ano depois a censura ¢ abolida do cinema

' Considero a teoria queer fundamental para esse trabalho pois problematiza a norma, o normal, a
normalizacdo, questionando a heterossexualidade como parametro tinico ¢ fundamental da sexualidade no
ocidente.



espanhol, desencadeando um processo denominado destape’, que foi intensamente
vivenciado pelo diretor espanhol Pedro Almoddvar, assiduo espectador das salas de
projecdo de Madri e cineasta cuja obra ¢ analisado nesse trabalho. O destape no cinema
espanhol foi um momento em que muitos/as diretores/as se langaram a fazer filmes
eroticos e até subprodutos culturais principalmente com o intuito de criticar e desvelar o
que por muitos anos foi proibido nas telas devido a censura ostensiva do de Franco. Como
afirma Lopez’®
A pesar de su apariencia transgresora, la mayor parte de estas peliculas,
aparte de machistas, eran mas bien retrégradas y alertaban de los
peligros que acechaban al que se atreviera a realizar las fantasias
erdticas que proponian.

Na Espanha desde o término da Guerra Civil até¢ o final dos anos 1970 nada
chegava as salas de projecdo sem ser revisado previamente. Assim como no Brasil e em
tantos outros paises, o Estado vigiava de perto a produgdo cultural e televisiva e nem
beijos apaixonados, nem erotismo e tampouco o sexo eram projetados nas telas. Findado
oficialmente o franquismo tém-se o inicio de um destape com a cultura de um erotismo
com pouca roupa e estereodtipos de riso facil para o/a espectador/a®. Esse momento pode
ser compreendido como um dos ultimos vestigios da revolta cultural promovida por
artistas de um pais que passaram os 40 anos anteriores em uma apatica contengao criativa.

A fim de realizar uma discussdao sobre sexualidade a partir de alguns dos
personagens criados por Almodovar, utilizo o cardter performativo dos sexos/géneros
para fazer uma leitura de Tudo Sobre Minha Mae (1999), Fale com Ela (2002) e Mé

Educac¢do (2004) de acordo com os paradigmas da teoria gueer, entendendo os filmes

2 LOPEZ, Jos¢ Antonio. El Cine Espaiiol de la Transicion (I): el destape. Disponivel em
<http://www.pasadizo.com/portada.jhtml?ext=1&cod=124>. Acesso em 10 jun 2007.

3 LOPEZ, 2007.

* Nesse periodo recebe destaque o renomado ator espanhol Alfredo Landa, que atuou em mais de 100
filmes, recebendo, entre outros, 2 prémios Goya de Melhor Ator. Ansiada Libertad. Disponivel em
<http://www.terra.es/joven/articulo/html/jov2664.htm>. Acesso em 10 jun 2007.



como textos, formados por e difusores de tecnologias do género, que possuem na
imagenacdo’ sua grande aposta. Néo trato os filmes separadamente, mas associados entre
si e estreitamente relacionados com as mudangas ocorridas na sociedade espanhola apds o
periodo franquista (1939-1975). Os filmes de Almodovar trabalhados nessa pesquisa
foram realizados entre 1999 e 2004, porém, caracteristicas de momentos como o destape
e a movida® estdo presentes nessas obras, desde o figurino extravagante de Zahara as
criticas severas aos meios de comunicacdo de massa em Fale com Ela. Vale ressaltar que
nos filmes nem sempre a historia figurara de forma direta, mas ¢é ela quem trabalha com a
formacao dos discursos sobre a sexualidade.

Dos diretores espanhois que alcangaram legitimidade com suas obras, Almoddvar
¢ um dos poucos que aborda a questao das identificagdes gueers, tanto em termos de vida
cotidiana da sociedade espanhola quanto em termos de produgdo cultural com e a partir
desses sujeitos. No contexto desse trabalho, entendo por gqueer tudo aquilo que se
manifesta com uma postura desafiante a heteronormatividade patriarcal e que justamente
por desestabilizar essa logica dos opostos binarios, ¢ rejeitada, enxergada como desvio,
estranhamento. Dessa forma, o termo nao pode ser compreendido como sinonimo das
palavras gay ou homossexual, que se referem as praticas/desejos homoeroticos. Queer €
um termo politico que procura desafiar o patriarcado heteronormativo, estando ou nao
presentes as relagdes afetivas e/ou sexuais entre pessoas do mesmo sexo/género.

O objetivo desse trabalho nao ¢ opor “verdade historica” versus “arte”, mas
compreender que o filme € uma obra cultural que por si s6 € o proprio acontecimento, o
proprio fato historico. Dessa forma, utilizo os filmes como documentos que podem ser

considerados ilustragdes da “libertacdo sexual e moral” de alguns sujeitos ocidentais que

* Nesse trabalho imagenagdo refere-se as representagdes imagéticas, ou seja, representagdes construidas
com e a partir de imagens (ver discussdo a partir da pagina 57).

8 A movida foi um movimento de explosdo cultural ¢ de costumes que marcou a vida principalmente em
Madri ap6s a morte de Franco. Mais detalhes sobre o assunto estdo na pagina 25.



comegou no do final da década de 1970, marcadas profundamente pelo destape e pela
movida, no caso da Espanha. Mas, pode-se dizer que eles estdo em consondncia com a
mudanga nos paradigmas sociais em relagdo as formas de manifestagdao da sexualidade e
do desejo atualmente? Nao seria Almodovar mais um diretor que na ansia de abordar o
sexo e as relacdoes de género de forma discordante dos padrdes e normas vigentes,
instauraria mais uma “modalidade” que recria a normalidade do sexo? Afinal, qual o
lugar dos filmes de Almodoévar nesse panorama de identificacdes das sexualidades
contemporaneas?

O que me levou a trabalhar com os filmes do referido diretor nao € o ineditismo de
suas tematicas (geralmente permeadas por questionamentos a um modelo normatizado de
identidades de sexo e género), pois tantos outros diretores apresentaram personagens com
conduta gueer, mas sim a maneira como esses personagens sdo apresentados na narrativa
e o enfoque adotado pelo diretor mencionado. Acredito que a grande contribui¢do de sua
obra ao debate sobre as atuais configuracdes das sexualidades contemporaneas ocorre
através de seus personagens, que rompem com o maniqueismo dualista da identificacao
ndo s6 através de comportamentos ambiguos em relagdo as praticas sexuais, mas também
nas confusas oscilagdes entre as identificacdes de género que adotam. Com isso,
desestabilizam a inteligibilidade de género e ndo reiteram constantemente as mesmas
performances, fazendo da liberdade de identificagdo uma alternativa antiessencialista ao
modelo contemporaneo de sexualidade, no qual assumir uma identificacdo exclui
automaticamente inimeras outras possibilidades de desejo, amor, prazer, etc. Nos filmes
de Almoddvar a ambigiiidade emerge como protagonista, desestabilizando as dicotomias

homem/mulher, masculino/feminino, homossexual/heterossexual’.

7 Nao pretendo com isso desprezar as outras dicotomias vigentes, que de forma alguma sdo menos
importantes. Entretanto, nesse trabalho meu foco centrou-se nas identidades sexuais e de género.



Adotando uma perspectiva teorica pos-estruturalista, meu olhar sobre os filmes
procura os contrapontos a normatividade, buscando identificar os elementos que
transgridem os discursos que adquirem, no senso comum, certo efeito de verdade. Ao
refletir sobre as sexualidades contemporaneas a partir da performatividade de género dos
personagens de Almodovar, percebi nos pressupostos da teoria queer o ponto de partida
para questionar um dos grandes preceitos da modernidade: a manutencdo dos binarismos
de sexo e género. Para isso, vali-me do método genealdgico, dado que “Genealogia ¢ a
histéria escrita a luz de preocupacdes atuais; ¢ historia escrita de acordo com um
compromisso com as questdes do momento presente €, como tal, intervém no momento
presente®”. A partir da compreensio das identificagdes gueers como forma de exercicio
das sexualidades contemporaneas, minha preocupacao nao € apenas com o filme, mas
com a sociedade que o produziu e se utilizou dele para discutir determinados temas que
lhe interessam’.

Os filmes do diretor espanhol Pedro Almododvar foram escolhidos levando em
consideragdo que “los investigadores sociales son espectadores, y les resulta dificil
distinguir entre sus busquedas cientificas y su conducta como membros de um grupo
colectivo de consumidores™'’. Assim como os personagens abordados nessa pesquisa,
também me encontro numa zona de fronteira entre a formagdo em comunicagao social e
meu posterior enlace com a historia. Portanto, coloco-me na posicdo de

historiadora/espectadora, ou seja, alguém que gosta de filmes e procura problematizar e

® LECHTE, John. Cingiienta pensadores contemporineos essenciais: do estruturalismo a pos-
modernidade. Rio de Janeiro: DIFEL, 2002, p. 131.

? Temas como o estimulo a doacdo de 6rgdos ¢ as conseqiiéncias da infecgdo pelo virus da AIDS em Tudo
Sobre Minha Mée, a questdo ética que envolve o enfermeiro e a paciente no abuso sexual em Fale com Ela,
a tematica da pedofilia, tratada em M4 Educacfo e, em ultima instdncia, questionar os processos de
regulagdo e de normatizagdo de fronteiras sobre os sexos, géneros e sexualidades na vida de um sujeito.

' SORLIN, Pierre. Cines Europeos, sociedades europeas (1939-1990). Barcelona: Ediciones Paidos,
1996, p. 198.




esclarecer algumas posicdes do cineasta (sejam elas distanciadas ou militantes) num
contexto mais amplo que nao somente o delimitado pelas tramas dos filmes.

H4 vérias maneiras de analisar um filme, cujas técnicas de leitura vao desde a
analise semioldgica dos elementos cénicos até o mais complexo psiquismo dos
personagens. Deixando de lado o aspecto técnico de analise filmica, como fotografia,
iluminac¢ao, custos de produgao, etc., focarei mais atentamente meu olhar para as formas
de corporalidades adotadas pelos personagens de Almoddvar em suas trés obras, ndo por
sua repercussao medida quantitativamente, mas por sua pertinéncia em relacao ao tema de
pesquisa trabalhado.

Nao pretendo realizar uma andlise semioldgica do discurso cinematografico, mas
selecionar alguns elementos filmicos (como cenas, angulos, didlogos, siléncios) para
refletir sobre a importancia de uma discussao sobre as identificagdes gueers no cinema
contemporaneo. Trabalho na perspectiva de que os filmes nao sdo simplesmente
decorréncias da imaginacdo inventiva de produtores, roteiristas e diretores de cinema.
Eles fundamentam-se em fatos e situacdes ocorridas na vida cotidiana.

A concentracao nas obras de Almodovar deve-se também ao meu envolvimento
pessoal com o cinema através dos questionamentos das politicas feministas ditas pos-
estruturalistas e pds-modernas, as quais véem na negacdo de uma unidade do sujeito uma
possibilidade de ruptura com os ditames de uma identidade de género fixa, estavel,
coerente e imutavel.

O foco central dessa analise sdo os filmes Tudo sobre Minha Mae (1999), Fale
com Ela (2002) e M4 Educacao (2004), porém quando necessario ou a titulo de exemplos,
recorrerei a outros filmes, sejam eles do mesmo diretor ou de outros. Em uma
aproximacao inicial € possivel dizer que os filmes descritos apresentam entre si muitas

semelhancas e poucas rupturas. Os personagens sao submetidos a provas, experiéncias e



situacdes que os constituem como sujeitos centrais, condutores da acdo. Igualmente o
contexto historico e social ndo escapa aos olhos do diretor espanhol. E reconfortante
observar como o diretor manifesta um discurso contra o regime ditatorial na Argentina,
adverte sobre a guerrilha em El Salvador e refor¢a as conseqiiéncias da heranca do
franquismo na Espanha, realizando um trabalho de atualizagdo da historia hispanica
através de didlogos e experiéncias do cotidiano, das manifestagdes culturais como as
touradas, através dos mitos e devogdes populares, da musica e da literatura. Inspirados na
arte e na filosofia, a cinematografia espanhola trabalha com as alteridades de sua cultura,
mostrando como a historia do cinema espanhol estd marcada por uma relagdo muito
intima com a tematica do poder, “seja em termos da ciéncia politica tradicional
(focalizando o Estado, os ‘aparelhos ideoldgicos’ e as instituicdes dominantes), ou no
enfoque de uma ‘micropolitica’ exaltando as ‘minorias ideoldgicas’, cujas representagoes
no cinema tém contribuido para o exercicio da ética, cidadania e as estratégias de
politizagdo do cotidiano™"".

O primeiro longa-metragem de Almoddvar coincide com a instituicdo do regime
democratico na Espanha e seus trabalhos posteriores sempre fizeram alguma referéncia a
abertura de um pais marcado pelo autoritarismo de Francisco Franco, pela repressdao da
igreja catodlica e pelo patriarcalismo machista. Entretanto, ¢ o aspecto das micropoliticas
do cotidiano que ¢ exaltado em suas obras, onde os codigos e as convengdes dominantes
nas relagdes entre os sexos/géneros sdo desmantelados, instigando uma reflexdo sobre as
alteridades identitarias nas ex-céntricas relagdes humanas.

Varios elementos presentes nas narrativas filmicas de Almodoévar — figurinos,

musica, iluminacdo, didlogos — ajudam a criar posi¢cdes de sujeitos entrecruzadas,

"PAIVA, Claudio Cardoso de. Midias & Conexdes Latinas. Tradi¢do e modernidade no cinema espanhol.
Elementos para um debate sobre a sociedade da comunicag@o na perspectiva da latinidade. Disponivel em

http://www.bocc.unisinos.br/pag/paiva-claudio-cinema-espanhol.pdf. Acesso em 10 maio 2007, p. 03.
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sobretudo por sexo, género, classe e sexualidade, transformando os textos filmicos em
pedagogias culturais'. Os filmes sdo textos culturais que constroem significados e
também s3ao espagos constituidos por relagdes de poder; espacos de disputas pelos
processos de significacdo produzidos pelo conhecimento hegemoénico e por isso sdo
espacos potencialmente propicios a novas significacdes. Ao apresentar personagens €
situacdes marginais em sua cotidianidade e ao tratar das alteridades a
heteronormatividade, vislumbro na obra de Pedro Almoddévar um paradigma de algo
novo, de valor social e artistico ndo s6 para o cinema espanhol mas também para o debate

contemporaneo sobre a sexualidade.

Paradigmas e articulacdes tedricas

A producdo de conhecimento na Histéria usualmente recebe contribuicdes e
aportes de distintos campos teoricos, entre eles o da filosofia, dos estudos literarios e
estudos culturais. Nesse estudo realizo uma unido enriquecedora e produtiva de diferentes
perspectivas tedricas, sendo necessaria uma breve apresentacdo dessas distintas
perspectivas, bem como suas especificidades, semelhangas, objetos de estudos e
metodologia.

Ancorada na articulagdo entre Pos-estruturalismo, Estudos Culturais, Estudos
Feministas e Teoria Queer ¢ que examino uma das formas promissoras ¢ encantadoras da
nao reiteragdo da heteronormatividade compulsoria, a qual toma forma com a incessante
resignificagdo dos sexos/géneros, trabalhados por Pedro Almodoévar. Com isso, procuro
evidenciar como os filmes produzem e fazem circular formas de identificacdes sexuais e

de género que estdo diretamente relacionadas com as mudancgas contemporaneas em

12 SABAT, Ruth. Filmes Infantis e a Produciao Performativa da Heterossexualidade. Tese de
Doutorado. Faculdade de Educag@o. Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, UFRGS,
2003.



relagdo a sexualidade, educando o/a espectador/a sobre a pluralidade de formas de afeto e
desejo que insistem em serem rechacadas por grande parte das produgdes
cinematograficas®.

Com o objetivo de ampliar a discussdo conceitual e relacional das identificagcdes
queers representadas no cinema com o contexto social mais amplo das configuragdes de
sexualidades contemporaneas, busco identificar a contribui¢ao da filmografia do diretor
Pedro Almodovar no questionamento da normatividade assumida pela heterossexualidade
compulsoria na sociedade ocidental. Por heterossexualidade compulséria entendo os
diversos mecanismos que regulam e tentam estabelecer uma coeréncia ndo s6 nas
identidades sexuais como nas de género, normatizando modos de comportamento e
atitudes especificas atribuidas a cada género que, como advertiu Butler'!, ndo sdo sendo
ficcionais. Meu foco vai em dire¢do a filmes amplamente comercializados e consumidos,
0 que os torna produtos culturais que contribuem significativamente para expressar,
afirmar e confirmar um conjunto de sexualidades contemporaneas que se distanciam do
idealismo bindrio do par masculino/feminino dos sexos/géneros.

A partir dos movimentos que culminaram com o Maio de 1968 acentuam-se as
reflexdes sobre o sujeito, as quais ja haviam sido suscitadas por Nietzsche, Freud e
Saussure. Emergem as incertezas sobre os significados dos signos e nessa discussdo a
teoria pos-estruturalista propde que ndo ha uma relacdo direta e inquestionavel entre
significante e significado. Um dos pensadores bastante influentes dessa corrente de
pensamento foi Jacques Lacan, psicanalista francés que encontrou na linguagem a mesma
forma de estruturagdo do inconsciente. Para Lacan, uma palavra ndo revela tao

simplesmente o seu sentido mas conduz a outras palavras, em uma cadeia lingliistica, da

13 Refiro-me a filmes que tratem as identidicagdes queers numa perspectiva séria e respeitosa, ndo
representando esses sujeitos sempre de maneira exageradamente estereotipada.

¥ BUTLER, Judith. Problemas de género. Feminismo e subversdo da identidade. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2003.



mesma maneira que um sentido conduz a outro, ndo havendo um significado univoco para
cada signo”. Ou seja, entre o significante e o significado ndo existe transparéncia e
tampouco um facil acesso da palavra ao sentido.

Os filmes operam como signos que sdo difundidos em uma audiéncia massiva
com estruturagdes sociais e paradigmas culturais distintos. Dessa forma, muito
provavelmente as interpretacdes que aqui trago sobre os filmes de Almoddvar nao
corroborara com as impressoes de todos/as os/as espectadores/as dessas obras, dado que a
maneira como cada sujeito vé um filme tem muito a ver com as experiéncias anteriores
que tiveram como espectadores/as. A esse processo denomina-se intertextualidade, que ¢é
integrado também por valores sociais, acesso cultural, econdmico, entre outros.

Igualmente a teoria pds-estruturalista centra suas criticas no modelo Iluminista de
sujeito racional e autonomo e coloca seu foco na linguagem, compreendendo-a como
instauradora de realidades. A partir do giro lingiiistico'® surgem os sujeitos multiplos
visualisados no cendrio das identidades culturais € uma das mais importantes
contribuicdes para essa vertente de analise foram os estudos de Michel Foucault. Foi ele
quem primeiramente afirmou que os discursos criam os objetos dos quais falam'’ e
percebeu que a unido de varios discursos constréi os regimes de verdades, mantidos
através das praticas culturais dos grupos sociais. Essas praticas culturais, por sua vez, sao
formadas através das relagdes de poder que se materializam num cotidiano dominado pelo
imaginario de uma falocracia. No entanto, esse dominio esbarra em um sujeito

fragmentado que percebe a diferenca do outro como parte de sua circunscricdo como

!5 Idem. Subjects of Desire. New York: Columbia University Press, 1999.

' Sinteticamente, a expressao giro lingiiistico refere-se & passagem de uma filosofia da consciéncia para
uma filosofia de linguagem, ocorrida na segunda metade de século XX, no ambito do pensamento filosofico
ocidental (LIGIERO, Sérgio. Giro Lingiiistico.Disponivel em

<http://aprender.unb.br/mod/forum/discuss.php?d=26875>. Acesso em 09 nov 2007).
" FOUCAULT, Michel. A Ordem do Discurso. 5° edigdo. Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 1996.
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sujeito, processo que o faz questionar as relagcdes assimétricas entre as multiplas
identidades culturais.

Os Estudos Culturais surgem inicialmente no formato de aulas ditadas a
trabalhadores no interior da Inglaterra no inicio da década de 1950'. Foram
institucionalizados em meados dos anos 1960 e inicialmente centram suas criticas na
radical divisao entre alta e baixa cultura, preocupando-se com a cultura dita popular e
com os fenomenos da vida cotidiana. Estudiosos como Raymond Williams e Stuart Hall
visualizam a cultura como um espaco de contribuicao para a mudanga social e percebem
que “os bens culturais sao resultados também eles de materiais de produgdo (indo desde a
linguagem como consciéncia pratica aos meios eletronicos de comunicacdo), que
concretizam relagdes sociais complexas, envolvendo institui¢des, convengdes e formas'™”.

A Cultura singular e com letra mailGscula cede espago para as culturas
manifestadas por diferentes identidades nacionais, étnicas, sexuais. Nao se busca mais
uma conciliagdo e sim a exalta¢ao das especificidades culturais, perspectiva que aplicada
ao cinema gera a possibilidade dos filmes exporem os espectadores a outras
probabilidades além das ditadas pelos filmes de mainstream®. A cultura foi redefinida

como ‘“‘processo que constréi o modo de vida de uma sociedade: seus sistemas para

produzir significado, sentido ou consciéncia, especialmente aqueles sistemas e meios de

18 CEVASCO, Maria Elisa. Dez licoes sobre Estudos Culturais. 1* edi¢do. Sao Paulo: Boitempo Editorial,
2003, p. 22.
' Idem, Ibidem, p. 23.

20 Aplicado ao cinema, mainstream refere-se a uma corrente principal de filmes que contam com grande
suporte para sua produgdo e comercializacdo. Sdo filmes comerciais de carater vendavel e geralmente
pouco inovadores em suas tramas. No contexto dessa pesquisa, ndo considero os filmes de Almodoévar
como filmes mainstream por suas tematicas serem de dificil aceitacdo entre o publico geral e por ndo
cairem na reiteragdo das representacdes discriminatérias dos sujeitos avessos a norma heteronormativa.
Quando perguntado sobre esse tema, Almoddvar responde: “(...) mainstream cinema avoids anything that is
personal, anything that might remind us of our human nature” (“cinema mainstream evita qualquer coisa
que seja pessoal, qualquer coisa que possa nos lembrar de nossa natureza humana”). TURNER, Kate.
Cinema: la industria fantastica. Disponivel em

<http://www.oxfordstudent.com/tt2004wk6/Features/cinema%3A_la industria fantastica
>Acesso em 09 nov 2007.
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representagdo que ddo as imagens uma significagdo cultural*”. Publicidade, historia em
quadrinho, televisdao e cinema passam a ser as principais fontes de pesquisa de analises
textuais para compreender como esses meios produzem e reproduzem significacio

cultural.

No final da década de 1970, o debate intelectual entre culturalistas e estruturalistas
dentro dos Estudos Culturais foi redirecionado com a irrup¢do do Movimento Feminista®,
principalmente dentro da New Left Review. De acordo com a anélise feita por Stuart Hall,
tomada por Cevasco, a participacdo feminista dentro dos Estudos Culturais teve pelo

menos quatro conseqiiéncias importantes:

(...) primeiro, a abertura da questdo ‘O pessoal € politico’(...); segundo,
ha uma expansdo radical da noc¢ao de poder até entdo aplicada apenas ao
dominio do publico; terceira, a centralidade das questdes de género e
sexualidade para entender como esse poder se manifesta de formas
diferenciais, e, em quarto lugar, o retorno da questdo do sujeito e da
subjetividade para o centro das preocupacdes da disciplina®.

Seguindo esse mesmo esclarecimento, houve também uma forte aproximagao com
os estudos da psicanalise, que depois das leituras de Freud feitas por Lacan, passou a
entender a formacdo da subjetividade a partir da linguagem e de outros campos

simbolicos.

Trabalhar com expressdes culturais ¢ uma forma de significar modos de vida e
também uma forma de perceber como se organiza uma sociedade. Sendo aqui a cultura
entendida como um elemento fundamental de organizacdo de um grupo social, proponho

perceber também seu papel social na constru¢do de uma alternativa de sociedade mais

2l TURNER, Graeme. Cinema como pratica social. Sio Paulo: Summus, 1997, p. 48.
22 Refiro-me & chamada “segunda onda” do movimento feminista, a qual surgiu depois da Segunda Guerra
Mundial e priorizou as lutas pelo direito ao corpo, ao prazer e contra o patriarcado. PEDRO, Joana Maria.

Narrativas fundadoras do feminismo: poderes e conflitos (1970-1978). Revista Brasileira de Historia, Sao
Paulo, Anpuh, n.52, vol. 26, 2006. p. 249-272. pp. 22.

» CEVASCO, Ibidem, p. 103.



igualitaria pelo menos em termos de representacdo social nas telas das identificagdes
queers. Como bem assinala Johnson, “cultura envolve poder, contribuindo para produzir
assimetrias nas capacidades dos individuos e dos grupos sociais para definir e satisfazer
suas necessidades®”.

A contribui¢do dos Estudos Feministas aplicada ao cinema foi capaz de identificar
as estruturas filmicas com formas de regulagdo e controle dos corpos. Um exemplo seria
reiterar a imagem feminina sempre atrelada ao cuidado doméstico e ao cuidado com o
outro, com determinadas caracteristicas e tipos fisicos Unicos que acabam gerando um
mecanismo de identificacdo massiva que facilita o controle social. Almoddvar rompe com
essa reiteracdo ao retratar freiras drogadas em Maus Hdbitos e uma mae que disputa o
marido com a filha em De Salto Alto, por exemplo. Em Fale com Ela, Benigno subverte
os papéis de género sempre cuidando de alguém, atividade comumente desenvolvida por
mulheres.

Impulsionados pelos debates e pela projecao dos resultados desencadeados pelo
movimento feminista, porém sem sentirem-se completamente identificados com as
discussdes que inevitavelmente remetiam a exclusdo das mulheres na historiografia, sua
discriminacdo no ambito politico e sua subvaloracdo no mercado de trabalho, alguns
membros dos grupos de afirmagdo gays e lesbianos comecaram a tracar suas proprias
reivindicacdes. Afastando-se parcialmente do movimento feminista, mas utilizando-se do
referencial tedrico e metodoldgico das discussdes sobre género, os grupos de afirmacao
homossexual questionam a hegemonia heterossexual e passam a valorizar uma identidade
homossexual ontoldgica e imutavel, fato que gera inumeras dissidéncias dentro do proprio

movimento. A partir da insatisfagdo com o essencialismo de uma homossexualidade

* JOHNSON, Richard. O que ¢, afinal, Estudos Culturais? In: SILVA, Tomaz Tadeu da (org.). O que é,
afinal, Estudos Culturais? 3? Edicdo. Belo Horizonte: Auténtica, 2004, p. 07-132, pp. 13.



ancorada na figura do gay e com a conseqiliente minimizagao da visibilidade de outras
formas de identificacdo sexual, surge a teoria queer, cujo foco de interesse centra-se na
desestabilizacdo dos binarismos sexuais e de género. A partir disso, questiono: quais os

possiveis efeitos pedagdgicos de uma abordagem dos filmes a partir de sujeitos queers?

Vocabulario especifico

A fim de explorar como Almodovar assimila e exibe algumas formas do que
chamo identificagdes queers nos filmes acima citados, adotarei a seguinte explica¢do
inicial simplificada para cada uma das terminologias a serem desenvolvidas nesse
trabalho. A partir do texto “Identidade de Género e Sexualidade”, da autora Miriam Pillar
Grossi®, entendo sexo como um atributo bioldgico utilizado para diferenciar homens e
mulheres. Género seria o discurso que remete a uma constru¢cdo cultural coletiva,
composto por um conjunto de convicgdes que leva os individuos a caracterizarem-se
como masculinos ou femininos. Papel de género esta relacionado ao comportamento e a
representacdo de determinadas fungdes estabelecidas em uma cultura, mudando de um
contexto para outro. Ou seja, “tudo aquilo que ¢ associado ao sexo bioldgico fémea ou
macho em determinada cultura é considerado como papel de género®®”. J4 a identidade
de género seria uma categoria pertinente para pensar a maneira cOmoO SOMOS
sociabilizados/as a assumir posi¢des e papéis sociais dentro de uma légica binaria da
masculinidade/feminilidade. Sexualidade “¢ um conceito contemporaneo para se referir
ao campo das praticas e sentimentos ligados a atividade sexual dos individuos®”.

Relacionada ao desejo, diz respeito aos sentimentos e as praticas erdticas humanas, sendo

apenas uma das variaveis que configura a identidade de género. Diferente da identidade

» GROSSI, Miram Pillar. Identidade de género e Sexualidade. Antropologia de Primeira Mio.
Universidade Federal de Santa Catarina. Programa de Pés-Graduacdo em Antropologia Social, 1998.

%6 Jdem, Ibidem, p. 07.

7 Idem, Ibidem, p. 15.



de género, que transita entre os pdélos da masculinidade e da feminilidade, e da
identidade sexual, que ainda estd implicitamente relacionada ao sexo bioldgico, a
identificacdo sexual ¢ um atributo mutavel, ligado tanto ao sexo e ao género como as
praticas sexuais, através do qual os sujeitos ndo aspiram fazer parte de um pretenso
modelo identitdrio tanto de heterossexualidade quanto de homossexualidade
hegemonicas. Dessa forma, esse conceito substitui a visao de uma identidade fixa e una
por uma politica da diferenca que permite a instabilidade de identificagdo sexual ou
somente seu questionamento, sendo frequentemente associadas aos sujeitos denominados
queers.

No intuito de tornar perceptivel os sujeitos designados pela insignia queer e
refletir sobre o que esses personagens representam aos serem visualizados no cinema,
procuro desvelar possibilidades e desejos “invisiveis”, tornar explicito o que € tacito,
buscar os elementos queers nas narrativas analisadas e, sobretudo, enfrentar as
contradigdes desses sujeitos que ocupam os entre-lugares da sexualidade, que outras
perspectivas tentam socavar.

Para isso, dividi o trabalho em trés capitulos. O primeiro problematiza a utilizagao
de filmes como fonte documental, traz uma breve trajetoria do cineasta Pedro Almodovar
e apresenta de maneira mais detalha os filmes analisados nesse trabalho.

No capitulo segundo destaco a importancia do cinema como maquina de
imagenagdo e tecnologia do género®®, compreendendo o papel dos discursos filmicos na
constituicdo das representacdes de género nas praticas cotidianas. Além disso, enfatizo a

contribuicao do feminismo para uma andlise critica do cinema de mainstream, fato que

8 Para mais informagdes sobre o cinema como tecnologia do género, consultar discussio a partir da pagina
57.



possibilitou minha leitura da obra de Pedro Almodovar a partir de uma perspectiva
queer”.

O terceiro capitulo procura evidenciar as alteridades e as relagdes que entrecruzam
alguns sujeitos especificamente marcados por sua sexualidade, questiona as identidades
como nucleo de coeréncia e vislumbra na performatividade de género um caminho para

desestabilizar a normatividade da heteronormatividade compulsoria.

¥ Nesse trabalho o termo gueer pode funcionar como substantivo, adjetivo ou verbo, e em todos os casos se
define em contraposi¢do ao normal, ao normalizante.



CAPITULO I

Filmes como fonte documental: Pedro Almodévar e o cinema espanhol

O filme, imagem ou nao da realidade, documento ou ficgao,
intriga auténtica ou pura invencao, ¢ Historia.
Marc Ferro

Filmes como Narrativa

Nos anos 1970 é que o cinema passou a questionar de forma incisiva a
necessidade da narrativa linear que usualmente os/as historiadores/as utilizavam para se
remeter ao passado. Nesse periodo a industria cinematografica, bastante influenciada pelo
sucesso do modelo da televisdo, passa a utilizar-se de alguns elementos que quebram essa
narrativa classica, como a inser¢do dos flashbacks®. Porém, de maneira geral, como
afirma Sorlin’', os modelos sociais adotados pelo cinema da década de 70
(particularmente pelo cinema francés) ficaram obsoletos menos de 15 anos depois. Talvez
0 Unico avango significativo que permaneceu dessas transformagdoes

(...)fue una actitud mas tolerante respecto a la homosexualidad que,
aunque durante los setenta seguia tratdndose con mucha cautela, fue el
tema de buena parte de las peliculas europeas de los afios ochenta (...)
En la realidad, lo que cambi6 fue el mundo imaginario de los cineastas,
su manera de representar a sus personajes, de filmarlos, de organizar sus
relaciones en la pantalla®.

Toda essa diferenca ndo pode ser compreendida sem um panorama geral da visao
cinematografica sobre as mulheres, que até meados dos anos 1970 eram representadas de

forma estereotipada nos filmes, especialmente em papéis que as infantilizavam, como

% Mais que a utilizagdo de flashbacks, muito utilizados no comego da década de 1940 nos filmes noirs, o
que ocorre ¢ uma quebra na estrutura linear das narrativas filmicas.

3 SORLIN, 1996.

32 Idem, Ibidem, p. 188.



interesseiras, desequilibradas, fofoqueiras ou que as demonizavam e/ou as tratavam como

joguetes sexuais, no caso das femme fatales™ e das vamps*. Como afirmou Stam,

O machismo cinematografico, da mesma forma como o machismo no
mundo real, era multiforme: podia envolver a idealizacdo das mulheres
como seres moralmente superiores, sua inferiorizagdo como castradas e
assexuais, sua hiperbolizagdo como mulheres fatais terrivelmente
poderosas ou, ainda, apresentar-se como inveja de suas capacidades
reprodutivas ou temor por serem encarnagdes da natureza, da idade ou
da morte®.

O cinema que, inicialmente utilizou a figura das mulheres com meros fins
comerciais, dessacralizando seus corpos através do erotismo e da pornografia
paradoxalmente “terminé legitimando su derecho al placer y trastocando el imaginario

3 No contexto analisado,

sexual femenino, eje fundamental de la liberacion de la mujer
o do cinema espanhol, essa mudanc¢a na forma de representacdo cinematografica ocorreu
principalmente com o advento do destape, demonstrando que a historia de um pais
também pode ser analisada através dos filmes que ele produziu. Na Espanha, o periodo
ap6s a morte do ditador Francisco Franco, em 1975, foi caracterizado pela liberdade de
expressdo, mas ainda assim os espanhoOis possuiam densas amarras aos valores

tradicionais, principalmente orientados pela moral catdlica. Como assinala Risi,

Bajo Franco las mujeres necesitaban autorizacion de sus maridos para
trabajar o para viajar fuera del pais; la infidelidad podia costar hasta seis
afios en prision y se impartian “premios a la natalidad” para las familias
ejemplares en la procreacion’’.

3 De acordo com informagdes disponiveis no site http:/www.museudocinema.blogspot.com, a personagem
de Mary Astor, no filme O Falcio Maltés (1941), é considerada a primeira femme fatale do cinema. Porém,
outros conferem o titulo a Theda Bara, como Rubens Ewald Filho, no texto Divas em Preto e Branco.
CULT - Revista Brasileira da Cultura. Ano 10, n° 113, maio de 2007. Sdo Paulo: Editora Bregantini, 2007.
3 Segundo a enciclopédia eletronica Wikipedia, a primeira vamp do cinema foi interpretada por Theodora
Goodman, no filme A Foll There Was (1915). Uma curiosidade é que ela foi acertadamente cunhada pela
Fox como Theda Bara, nome exdtico para uma atriz que marcou esse estilo de filme até o final da década de
1940.

> STAM, Robert. Introdugdo a teoria do cinema. Campina/SP: Papirus, 2003, p. 194,

3 KUSCHNIR, Clara. La narrativa, el cine y las mujeres. Revista eletronica LABRYS, agosto/dezembro
2005. Disponivel em <http://www.unb.br/ih/his/gefem/labrysl 2/>. Acesso em 27 jan 2006.

7RIS, Marcelo. Espaiia se abre al mundo. Disponivel em:

<http://www.bbc.co.uk/spanish/especiales/franco/presente.shtml>. Acesso em 07 fev 2006.
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Com o furor de liberdade, na transicao ao final do regime franquista, mulheres

famosas de todo o tipo de profissdes se langaram alegremente a mostrar seus corpos nus

(sobretudo no cinema) como simbolo de liberdade. Nesse periodo também o cinema

espanhol passou a direcionar o olhar para as mulheres. No entanto, essas eram

representadas sem nenhum tipo de liberdade moral ou sexual, sendo identificadas

usualmente como meros objetos sexuais. A esse processo convencionou-se chamar “el

destape feminista”. Em entrevista a Crespo, sobre seu novo livro “El destape en el cine”,

José Maria Ponce comenta:

Las razones del destape hay que buscarlas, sobre todo, en aspectos
comerciales y econémicos. El desnudo era una moda que rendia
beneficios y nadie queria quedarse fuera. Lo que ocurrio es que la
intolerancia administrativa le dio rango reivindicativo, convirtiendo el
hecho de desnudarse en un signo progresista y democratico. Ademas, la
gente, bastante harta de tanta represion, lo identifico con la democracia:
si podiamos ver las mismas peliculas y comprar las mismas revistas que
los franceses, eso queria decir que éramos tan libres como ellos.
Obviamente, no era asi, pero se produjo esa corriente de opinidén
popular que relacionaba desnudo y libertad*®.

Hoje podemos questionar até que ponto essa narrativa cinematografica pode ser

considerada mera fic¢do ou se esse enredo ficticio seria uma forma material “real” com

que um autor consegue transmitir suas impressdes ou seu conhecimento sobre as

tendéncias humanas, morais e sociais de cada época. Como muito bem aponta Kuschnir,

Verdad y ficcidn en la narrativa no son término incompatibles para los
contenidos literarios. El que escribe una novela o filma una historia rara
vez se conporta como un cientifico. Tampoco los documentaristas lo
hacen. Uno de sus objectivos, sobretodo en los casos en que se denuncia
o0 se critica, es la verosimilitud de lo expuesto y ésta no depende de la
verdad del hecho narrado. La verosimilitud es compatible con la ficcion
y a menudo un instrumento de la verdad™®.

¥ CRESPO, Borja. El desnudo daba beneficios y nadie queria quedarse fuera. Entrevista com José

Maria

Ponce. Disponivel em:

<http://canales.clcorreodigital.com/evasion/cine/cine17122004/c171220040.htm1> Acesso em 01 fev 2006.

* KUSCHNIR, 2006.
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Filmes como fontes

Desde o comeco da Escola dos Annales, na Franca, a necessidade dos/as
historiadores/as em ampliar seus objetos de estudos fez emergir a utilizagdo de varios
documentos como fonte de andlise historica. Além dos limites impostos pelas fontes
escritas, a partir da década de 1960, passou-se a utilizar o filme como fonte para auxiliar
na compreensdo das realidades, sendo ele proprio entendido como uma forma de
acontecimento. Como afirma Morettin®®, “A aceita¢do do cinema como fonte historica
indica uma mudanga de estatuto do historiador na sociedade, assim como mostra a nova
utilidade que certas fontes passam a ter em fungdo de sua nova missao”.

De acordo com Ruiz', “a principal diferenca com os textos escritos,
tradicionalmente utilizados pelos historiadores, é que o cinema utiliza uma linguagem
visual, com seu proprio conjunto de regras gramaticais e sintaxe”. Entretanto, avaliar o
impacto exercido pelo cinema ndo ¢ uma tarefa facil. Certos efeitos técnicos sdo
distinguiveis, mas inferir a vasta gama de apropriagdes das obras cinematograficas ¢ uma
tarefa praticamente impossivel e também ndo ambicionada por esse trabalho. No
momento utilizarei os filmes como meios que instigam o olhar, como locais de producao
das posicdes de sujeitos e das identificagdes queers assumidas nesses impactantes
produtos da industria cultural. Para isso, ¢ necessario “Partir da imagem, das imagens.
Nao buscar nelas somente ilustracao, confirmagao ou desmentido do outro saber que o da
tradi¢do escrita. Considerar as imagens como tais, com o risco de apelar para outros

saberes para melhor compreendé-las**”.

40 MORETTIN, Eduardo Victorio. O cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro. Histéria:
Questdes & Debates, n° 38, jan-jun 2003. Curitiba: Ed. UFPR, 2003, p. 11-42, pp. 21.

*1 RUIZ, Ernesto Anibal. Cinema e pesquisa histérica: uma aproximagdo. Laboratério de Historia e
Multimidia. Florianépolis, ago 2002. Arquivo (15,4 kb), 620 caracteres. Word 6.0..

2 FERRO, Marc. Cinema e Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 84.



Aliado a utilizagdo das imagens, temos outros elementos que narram a mesma
historia, porém de forma paralela: os textos e os sons. A partir da analise de um filme, o/a
historiador/a depara-se com inumeros percalgos, pois raramente encontrara um discurso
unitario na obra — na qual a histdria narrada através de imagens corresponda exatamente e
unicamente aos sons, didlogos ou siléncios dos filmes. Portanto, ¢ fundamental salientar
que existem infinitas maneiras de leitura de cada filme*, tantas quantas sdo as
possibilidades de utilizagao de qualquer espécie de documento. Como afirma Cristiane
Nova*,

O cinema ¢ um testemunho da sociedade que o produziu e, portanto,
uma fonte documental para a ciéncia histdrica por exceléncia. Nenhuma
producdo cinematografica esta livre dos condicionamentos sociais de
sua época. Isso nos permite afirmar que todo filme ¢ passivel de ser
utilizado enquanto documento”.
Corroboro com a perspectiva de Pierre Sorlin no sentido de compreender a
imagem como “todo aquello, palpable o no, que nos permite tener al mundo en

perspectiva®™

, pois toda a imagem est4 vinculada, de alguma forma, a imagens anteriores
ou sucessivas, o que torna impossivel sua redugdo a uma unica significacdo. Denomina-se
intertextualidade o modo como qualquer texto filmico ¢ compreendido mediante nossas
experiéncias ou percepcao de outros textos filmicos, o que comprova que os filmes nao
sdo eventos culturais autbnomos. Mas para analisarmos um filme temos que selecionar
cenas, enfoques, seqiiéncias, planos que, embora separados, ndo podem ser isolados ou

problematizados fora do contexto da propria obra e tampouco fora de uma conjuntura

social mais ampla. Os filmes devem ser interpretados dentro de um contexto cultural e

4 Assim como sdo intimeros os expectadores de cada obra cinematgrafica.
44 .. . . . ore . n C g
NOVA, Cristiane. O cinema e o conhecimento da historia. Revista eletronica Olho da Historia, n°® 3.

Disponivel em <http://www.oolhodahistoria.ufba.br/artigos>. Acesso em 26 set 2004.
4 SORLIN, Ibidem, p. 15.
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social que abarca mais que os textos de outros filmes. Por meio de suas narrativas, o

cinema desempenha uma funcao cultural que excede o prazer de sua trama.

Filmes como acontecimento

O filme aqui ndo ¢ tomado como um artefato cultural da maneira como o entende
Pierre Sorlin, ou seja, obras que “discriben situaciones que (dada la contraccion artificial
del tiempo y el encuadre en la pantalla) siguen siendo ficticias incluso cuando se han
tomado directamente de la realidad*® mas sim como um acontecimento, como um fato
em si que surge como resposta a questdes urgentes que sdao frutos de determinadas
situagdes sociais, econdmicas ¢ até morais. Nesse sentido, um filme nao é entendido
como uma imitagdo da realidade porque a realidade em si ¢ tdo ficcional quanto o filme,
pois inapreensivel em sua totalidade e pluralidade. Para muitos/as tedricos/as nds vivemos
hoje em um sistema em que a imagem transcende a arte, a midia e as narrativas. Dessa
forma, podemos entender a imagem como uma forma do “real”, que tem sua propria
linguagem e seu proprio modo de fazer sentido.

Parto da idéia de que na medida em que essas imagens vém para o cotidiano
material, elas deixam de ser somente representacdes € passam a ser reais — o que justifica
o poder das imagens na cultura contemporanea. Concordo com a perspectiva de Arthur
Marwick o qual diz que “las peliculas ‘no simplemente como evidencias de los cambios

1’4", Os filmes sdo também

sociales, sino como un auténtico elemento del cambio socia
atos de linguagem que transformam o mundo, criando as coisas que nomeiam.

Mesmo o filme ndo sendo entendido apenas como uma representacdo da realidade,
enfatizo que ele tras sim representagdes de género e condutas sexuais, ensinam modos de

2 Ce

ser “masculino”, “feminino”, “travesti”, etc. Essas formas de viver as sexualidades geram

4 Idem, Ibidem, p. 15.
" MARWICK apud SORLIN, Ibidem, p. 27.



saberes e determinadas identificagdes, atribuindo-lhes valores e também mostrando certas
exclusdes sociais, como em uma das ultimas cenas de Ma Educacdo, onde Juan desabafa
com Enrique: “tu no sabes lo que es tener un hermano como Ignacio y vivir en un pueblo.
No te lo puedes ni imaginar”.

Juan refere-se ao preconceito e discriminagao
sofridos por toda a familia pelo fato de Ignacio ser um

transexual ou transgénero®, além de viciado em

heroina. Informagdes sobre o que teria acontecido no Figura 1: Juan/Angel (M4 Educaio)
pueblo onde viviam os irmdos Ignacio e Juan antes de mudarem-se para Valencia ¢

confidenciada pelo diretor em entrevista:

La convivencia familiar era un absoluto infierno por culpa de Ignacio.
La madre, enferma del corazdn, vivia en un eterno sinvivir. El padre no
soportaba la vergilienza y empez6 a beber cada vez mas, hasta que un dia
de invierno le encontraron muerto sobre un charco helado, en la calle®.

Ficc¢oes sao documentos?

Marc Ferro afirma que todos os filmes — independentemente de serem ficgdes ou
documentarios — podem ser tomados como objetos de andlise. Entretanto, ha vertentes
que desqualificam as ficcdes como objetos de estudo justamente porque “por integrar o

imaginario ela nao teria valor enquanto conhecimento, ‘ndao exprimiria o real, mas sua
g q s p )

8 Almodévar ndo deixa claro se o personagem Ignacio quer o dinheiro para realizar uma cirurgia de
mudanca de sexo ou para “corrigir” outras partes de seu corpo. Essa ambigiiidade deixa duvidas ao nomear
o personagem de transexual ou transgénero. De acordo com LACERDA (2004: 12), um sujeito transexual ¢
aquele que vive em conformidade com o género que cré pertencer. Diferentemente do transgénero, “Os
transexuais manifestam sofrimento e inadequagdo ante os genitais de nascimento, que ndo conseguem
aceitar”. Usualmente seu grande anseio ¢ realizar a cirurgia para mudanga de sexo, a fim de sentirem-se em
conformidade com uma unica identidade de género. Ja o transgénero ¢ um sujeito que se identifica com um
género adverso ao do seu sexo bioldgico, mas que, no entanto, ndao deseja fazer uma cirurgia de mudanga de
genitalia, convivendo com um pénis ¢ um par de seios, como no caso da personagem Lola, em Tudo Sobre
Minha Mae. LACERDA, Marco. Granada, nova meca transexual. Caros Amigos, ano VIII, n® 90. Sdo
Paulo: Editora Casa Amarela, set 2004, p. 12-13.

9 Entrevista de Pedro Almodovar disponivel no site

http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar, acesso em 14 out 2004.
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representagdo’””. Seguindo a linha de pensamento de Ferro, se o imaginario constitui um
dos motores da atividade e da agéncia humana, os filmes, sobretudo as fic¢des, abririam
possibilidades “reais” de chegarmos a zonas jamais atingidas através da analise de
documentos — justamente por incidirem diretamente no ambito emocional/afetivo
humano. Ainda segundo esse autor, apud Morettin®',

(...) esse tipo de produgdo, alids, leva uma vantagem em relagdo as
atualidades ou ao documentério (...) devido a sua maior divulgagdo e
circulagdo, ¢ possivel identificar com maior clareza o didlogo entre
filme e sociedade por meio da critica e recepcéo do publico.

Ou seja, tanto os documentarios quanto as ficgdes sdo capazes de tematizar
“realidades”, mas de maneiras diferentes, com objetivos e funcdes distintas.

Para utilizarmos um filme como meio de andlise de questdes mais amplas (como a
compulsdo a heterossexualidade nas sociedades ocidentais) precisamos mapea-lo,
esquadrinha-lo milimetricamente (apenas uma cena ou uma obra inteira, dependendo na
intencdo do/a pesquisador/a). Apos delimitar o espaco de problematizagdo, devemos
utilizar-nos de ferramentas diversas, trazidas de distintas areas de estudos, para que
possamos transpassa-las, contrapd-las ou aglutina-las. Tudo no intuito de compreender
determinados sentidos da obra cinematografica (sejam eles objetivos ou subjetivos). O/a
pesquisador/a e/ou analista deve sempre definir o contexto em que os filmes serdo
“lidos”. Como bem pontuou Sorlin “Las peliculas son objectos, si, pero cierto tipo de
objectos, producidos industrialmente, vendidos a un publico que los compra para su
disfrute, y nuestro ‘contexto’ debe incluir todas esas caracteristicas™”.

Os filmes de Almoddévar que servem de objeto para essa pesquisa foram

produzidos em um momento onde muitos dos pressupostos da heterossexualidade

" MORETTIN, Ibidem, p. 23.
S FERRO apud MORETTIN, Ibidem, p. 23.
> SORLIN, Ibidem, p. 17.



compulsdria estdo sendo questionados, sejam pelas manifestacdes de incontaveis
movimentos sociais contra a discriminagao da homossexualidade, quanto a criagdo de
politicas publicas que contemplem a unido civil entre homossexuais, as cirurgias em
hospitais publicos de mudanga de sexo, entre outras. Da mesma forma, a crescente
participagcdo desses grupos nos espagos como a midia, o cinema, a TV, os jornais, as
disciplinas académicas, os movimentos sociais e partidos politicos faz com que a visao de
um mundo baseado em alternativas bindrias seja questionada e a relagdes de poder sejam
destacadas, evidenciadas e reordenadas. Também podemos citar as passeatas do orgulho
gay (que ocorre em quase todas as grandes cidades do mundo), as dentincias na internet
de abuso sexual de mulheres e criancas, as manifestacOes contra o assassinato de
travestis, entre outras, como estratégias de luta que tornam visiveis a discriminagdo,
repudio e opressao desses grupos subalternos.

Apos a elucidagao do contexto dos filmes analisados e da selecdo das cenas,
pergunto: onde um/a pesquisador/a deve depositar sua atencdo? Nas imagens primarias
que constituem a seqii€ncia filmica ou no seu produto final e nas subjetividades possiveis
por ele produzidas?

Sendo as subjetividades multiplas e também individuais, essa possibilidade de
analise por si sO constituiria tematica suficiente para uma dissertacdao, nao sendo o foco
principal desse trabalho. Assim, € a partir do enredo (trama) e da histéria (interpretagao
particular) dos filmes, situados dentro do contexto historico pés-franquista e do inicio do
século XXI, que se enquadra essa analise. Além disso, levo em consideragdo que
particularmente as subjetividades contemporaneas t€ém na imagem do corpo fisico um de
seus pontos centrais. E esse corpo ¢ exibido pelo cinema quase o tempo todo, seja de
forma completa ou através de enfoques fragmentados (close na boca em um momento,

um angulo enfocando o perfil do rosto num outro, etc.). Assim, o cinema nos traz



representacdoes dos modos de ser feminino, masculino, transgénero, bissexual, etc., os
quais “tém (na imagem do) corpo fisico o seu lugar privilegiado de concretizagdo™”.
Mesmo que talvez ndo sejam as tecnologias mais acessadas pelo publico massivo,
os filmes sdo suficientemente importantes para proporcionar informagdes relevantes
acerca dos gostos, modos de vida e principais interesses de um periodo para os/as
investigadores/as sociais. Segundo Sorlin, “como espejos que enmarcan, limitan, a veces
distorsionan, pero eventualmente reflejan lo que estd frente a ellos, los filmes exhiben

aspectos de la sociedad que los produce®”.

O Cinema de Almodovar

Até meados de 1950 a palavra cinema significava
“Estados Unidos da América”. Havia também outros paises que se

destacavam na sétima arte mas os norte-americanos dominavam a

produgdo, deixando os demais na obscuridade. Ao redor da

|
metade do século XX, cineastas europeus como o francés Figura2: Almodovar e

elenco de Ma Educacdo
Frangois Truffaut, o italiano Michelangelo Antonioni e¢ o espanhol Luis Bufiuel
comegaram a perturbar a hegemonia norte-americana®. Porém, seus filmes tratavam de
temas de dificil entendimento entre as massas, o que restringiu seu reconhecimento ao

circulo intelectual da época®®. Com o passar dos anos, a diminui¢cdo dos custos e a

aceleragdo no tempo de execugdo das produgdes cinematograficas, alguns diretores®

3 OLIVEIRA JR, Wenceslao Machado de. O exemplo de Agrado: imagem, técnica e autenticidade.
Educar, n° 26. Curitiba: Editora UFPR, 2005, p. 53-65, pp. 56.

> SORLIN, Ibidem, p. 23.

> Isso ndo quer dizer que os filmes produzidos nos EUA deixaram de ter seu plblico cativo. Porém, o/a
espectador/a passou a ter outras opg¢des de estilos cinematograficos além do modelo classico difundido
pelos norte-americanos. Com isso, os ditos “filmes para intelectuais” ganharam espaco e respaldo perante o
publico.

¢ STAM, 2003.

37 Diretores como Jean-Luc Godard, com Acossado, Federico Fellini, com La Dolce Vita e Michelangelo
Antonioni, com Blowup.




tornaram os filmes estrangeiros mais populares nos Estados Unidos. E entre eles, estd o
espanhol Pedro Almodoévar.

O diretor nasceu em uma pequena cidade chamada Calzada de Calatrava, na
regido de La Mancha/Espanha, no ano de 1951°*. Estudou em um colégio interno regido
por padres pertencentes a Igreja pré-conciliar, uma vertente mais reacionaria da Igreja
Catolica. Sua educacgdo foi rigida e disciplinadora, fato que marcou profundamente sua
vida e que se reflete em toda sua obra. Aos dezesseis anos de idade mudou-se para Madri,
onde pretendia realizar seu sonho de ser um diretor de cinema. Porém, nesse periodo, a
Escola de Cinema da Espanha ¢ fechada pelo ditador Francisco Franco, responsavel por
uma severa opressao as atividades culturais na Espanha. Almodovar trabalhou em varios
empregos até juntar dinheiro para comprar uma camera de Super-8. Desde 1972 até 1978,
passou a fazer curtas com a ajuda de seus amigos, entre eles, Carmem Maura®. Preenchia
seu tempo freqlientando grupos de teatro, galerias de arte e desfrutando do contexto
cultural proporcionado pela movida madrileiia. Esse movimento do comego dos anos 80
pregava a liberdade total de temas e abordagens na criacdo de obras artisticas ou
intelectuais (filmes, quadrinhos, fic¢des literarias, videos, instalacdes, fotografias etc.).
Segundo Silva, “caracterizou-se pela agitacdo cultural, pelo culto da arte, do prazer, da
liberdade dos sentidos, com drogas, sexo e discoteca, como conseqiiéncia necessaria de

60>

uma democracia tdo desejada e, finalmente, alcancada®™”. Almodévar foi um dos icones

desse movimento, o que lhe rendeu o apelido de “Wharol espanhol”.

% As informagdes sobre a trajetéria do diretor podem ser encontradas em sites eletronicos como
<http://www.clubcultura.com>; <http:/ www.cineminhamix.com.br>; <http:/
WWW.cinepop.com.br>; <http://www.adorocinema.com.br>, entre outros.

» Carmen Maura, musa dos filmes de Almoddvar em inicio de carreira, teve sua volta aplaudida pela
atuagdo em Volver (2006), também estrelada por Penélope Cruz, que agora parece ser a nova “Carmen” de
Almodovar.

% SILVA, José Luiz Gregianin da. O Kkitsch no cinema de Almodévar. Monografia. Faculdade de
Biblioteconomia ¢ Comunicagdo.Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, UFRGS, 1992,
p- 25.
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http://www.cinepop.com.br/
http://www.cineminhamix.com.br/
http://www.clubcultura.com/

Acredito que foi precisamente por vivenciar essa efervescéncia cultural de
mudancgas na conduta moral espanhola que Almoddévar pode constituir seu universo
filmico absurdo repleto de excessos, mas sintonizado com o comportamento de sua época.
Um mundo que conhecemos, tendo ou nao afinidade. E se percebemos que essa onda de
libertagdo com a morte de Francisco Franco moldou cada personagem dos seus primeiros
filmes, ¢ indiscutivel a influéncia que a movida madrilefia ainda ecoa no préprio estilo do
diretor, cuja filmografia distingue-se em duas partes. Uma delas, a mais radical, refere-se
se ao periodo que vai de 1980 até 1988, findando com o filme Mulheres a Beira de Um
Ataque de Nervos® (primeiro filme a ser produzida por sua recém-fundada produtora El
Deseo S/A.%%). A outra parte, mais sutil, inicia-se em 1990 com Atame!® e permanece até

o seu 16° filme, Volver, muito bem recebido pela critica e pelo publico no Brasil®.

De maneira geral, sua obra pode ser classificada como melodramas tradicionais,
sempre adicionados de cendrios berrantes, musicas expressivas, figurinos chocantes e
personagens que desafiam a logica tradicional da sociedade burguesa. E usual a um
personagem encontrar-se em diferentes situacdes para as quais se manifesta com condutas
distintas, contraditorias®. Almodovar representa as diferentes formas de amor presentes
nas relacdes humanas, além de se utilizar das representacdes de personagens marginais

que geralmente conquistam a empatia do publico, como drogados, travestis,

' De acordo com Felippe (2007), a partir dessa obra os conflitos dos personagens tornam-se mais
profundos e “a caricatura, a parddia e o carater anarquico tornam-se menos evidentes”. FELIPPE, Renata
Farias de. Siléncio e (meta)linguagem em “Fale com Ela”. Disponivel em
http://www.sielo.br/scielo.phh?pid=S0104-83332004000200014 &script-=sci. Acesso em 10
maio 2007.

62 FERNANDES, Leandro. Os insanos longas de Pedro Almodévar. Disponivel em <http://a-

arca.uol.com.br/v2/artigosdt.asp?sec=2&ssec=30&cdn=5265>. Acesso em 03 mai 2007.

8 Filme que apresentou Victoria Abril ao publico e que teve trilha sonora desenvolvida pelo italiano Ennio
Morricone, ganhador do Oscar 2007 pelo conjunto de sua obra.

64 CALIL, Ricardo. Almodovar Reencontra Almodévar. Revista Bravo! Junho de 2006. Ano 9, n° 126, p.
29-39.

% Muitas das informagdes aqui disponibilizadas nio possuem uma fonte precisa que as condense ja que meu
interesse pela filmografia do diretor ¢ antigo. Entretanto, as publicagdes brasileiras direcionadas as
tematicas que abordam o cinema, tais como Revista de Cinema, Set, Bravo! ¢ Cult, foram de grande
relevancia para a ampliagdo desses conhecimentos.
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http://www.sielo.br/scielo.phh?pid=S0104-83332004000200014&script-=sci

homossexuais, lesbianas, transexuais, criminosos, reporteres sensacionalistas e doentes
mentais. Seres geralmente rechagados pela sociedade, mas que possuem seus mesmos
anseios, problemas e paixdes. Podemos dizer que sdo reflexo da sociedade em que
vivemos, mas os abominamos talvez por esses sujeitos aceitarem sua propria sorte e,
quando as circunstancias obrigam, enganam, drogam-se, prostituem-se, roubam ou
matam. Almodovar consegue aproximar-se deles de forma humana, os compreende e os
insere em um lugar na sociedade atual. E dependendo das circunstdncias em que estdo
inseridos, sdo castigados ou ndo (pelas reagdes da sociedade espanhola contemporanea e
nao pelo tipo de vida escolhida pelos personagens, de acordo com a percep¢ao de
Almodévar). Como afirma o diretor,

En cualquier caso yo no juzgo a los personajes hagan lo que hagan, mi
trabajo consiste en representarlos, explicarlos en su complejidad y
conseguir un espectaculo entretenido con todo ello. No es bueno para
una pelicula que el director juzgue a sus personajes aunque hagan cosas
atroces®.

As personagens femininas criadas pelo diretor sdo freqiientemente extremas,
passionais e explosivas — talvez um pouco influenciadas por sua criagdo em um povoado
onde os homens “reinavam”, enquanto as mulheres ¢ que realmente resolviam os
problemas, quase sempre em siléncio, tendo muitas vezes que mentir para eles. A esse
respeito, Almodovar questiona: “;Serd esta la razon por la que Garcia Lorca decia que
Espaiia habia sido siempre un pais de buenas actrices?*””. Verdade ou ndo, a arte de
interpretar/fingir ¢ geralmente protagonizada por mulheres em seus filmes.

Dentro do panorama do cinema espanhol pos-franquista, a estréia do primeiro

longa-metragem® do diretor manchego®”, em 1980, serviu como uma espécie de

66 Entrevista de Pedro Almodovar disponivel no site

http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar. Acesso em 14 out 2004.
7 Idem, Ibidem.

%8 Pepi, Luci, Bom y Otras Chicas del Montén.

% Designa-se “manchego/a” as pessoas que nascem na regido de La Mancha, Espanha.



http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar

“testemunho de um movimento artistico renovador e criativo, (que) ndo tinha

antecedentes no mundo do cinema’®’

. Embora a Espanha j& vivesse num extenuante
encanto pela liberdade, a originalidade das influéncias estéticas da arte pop e a
desafiadora amoralidade de seus personagens marcam a saida do periodo de degradacdo
do cinema espanhol, enfrentado nas duas décadas anteriores’'. De acordo com Cailizal,
Almoddvar rompe com as duas vertentes predominantes do cinema espanhol na década de
1970, que seriam o viés politico, marcado indiscutivelmente pelas peliculas de Carlos
Saura’, e a corrente que valorizava mais as preocupagdes com questdes estética e
literarias, como algumas obras de Jaime Chavarri”. Almodovar se mostra disposto a
deixar para tras muitos preconceitos da sociedade espanhola do periodo ditatorial € o
medo da censura do poder policial ou do julgamento “divino” da igreja catdlica parecem
ndo lhe incomodar. Utilizando-se de tematicas como a familia, também recorrente nas
obras desses diretores, o enfoque almodovariano nas relagdes corrosivas do cotidiano
assume propor¢des de contestacdo social, desnudando segredos e desterrando velhos
fantasmas. Como afirma Caiiizal,

A forte censura imposta pelo franquismo as realizagdes artisticas e, em
especial, aos filmes, fez com que os cineastas mais imaginativos
empenhassem todo o seu zelo na construgdo de recursos expressivos
capazes de veicular, com instigadora sutileza, assuntos proibidos, ndo so6
pela sua escabrosidade, mas, principalmente, porque o desvelamento de
certos segredos poderia transformar-se numa sombria ameaca a
sacrossanta estabilidade da instituigdo familiar™.

Mesmo com a representacdo de familias ndo-tradicionais, ou do que Roudinesco

chama de familias em desordem”, as referéncias ao momento historico e as deliberagdes

70 HOLGUIN, apud CANIZAL, Eduardo Pefiuela. Urdidura de Sigilos: ensaios sobre o cinema de
Almodovar. Sdo Paulo: Annablume: ECA-USP, 1996, p. 13.

" CANIZAL, Ibidem, p. 14-15.

™ Sobretudo nos filmes Ana y los Lobos (1973), La Prima Angélica (1974) e Cria Cuervos (1976).

3 Entre elas, A un Dios Desconocido (1977) e Bearn, o la Sala de Mufiecas (1983).

™ CANIZAL, Ibidem, p. 20.

0 termo refere-se 4 ameaca que representa o intento de antigas “minorias” integrarem-se as normas
familiares. No livro La Familia en Desorden, Roudinesco afirma que, excluidos da familia, os
homossexuais eram reconheciveis, de facil identificacdo e, consequentemente, mais facilmente




sobre fatos sociopoliticos relevantes no contexto espanhol contribuiam para a
caracterizacdo dos personagens, sempre respeitando — dentro da estética do excesso — os
principios da verossimilhanga. Trabalhando com membros de sua propria familia’, cada
filme parece fazer um estudo das relagdes familiares em todas suas vertentes. Delas
emerge o desmantelamento de uma familia nuclear e um pai travesti ou um irmao que ¢é

capaz de assassinar outro conferem uma nota exoética a essas relagdes.

Estado da Arte

Na busca por trabalhos académicos sobre a filmografia do diretor Pedro
Almodovar deparei-me com rara produgdo bibliografica publicada no pais. De acordo
com o Portal de Periodicos da CAPES/MEC’, nos programas de pos-graduagio de todo o
Brasil hé o registro de 14 trabalhos, catalogados a partir de 1987, cuja tematica remeta ao
diretor espanhol e/ou suas obras. Dentre os estudos realizados, encontram-se textos que
comparam suas obras a livros ou trabalhos de alguns literatos como Nelson Rodrigues,
apreciando as semelhancas de carater estético e narrativo entre ambos. E o caso de “Eros
e Thanatos: Nelson Rodrigues e Pedro Almodévar”, de Andréa Carla Mousinho de
Paiva™, que estudou as relagdes entre 0 gozo e a morte a partir de uma leitura intertextual
entre a peca “Valsa n° 6” e o filme Matador, escritas respectivamente por Nelson

Rodrigues e Pedro Almoddvar.

estigmatizados. Hoje, mais integrados a sociedade, seriam mais perigosos por estarem diluindo as
diferencas e tornando-se menos visiveis. ROUDINESCO, Elisabeth. La Familia en Desorden. Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdémica de Argentina, 2003.

% Seu irmdo Agustin Almoddvar é produtor executivo da El Deseo SA e sua mie, Francisca Caballero,
trabalhou como atriz em alguns de seus primeiros filmes (HOLGUIN, 1994, p. 78).

7 Disponivel em <http://www.capes.gov.br/servicos/bancoteses.html>. Acesso em 03 maio2007.

"8 PAIVA, Andréa Carka Mousinho de. Eros e Thanatos: Nelson Rodrigues e Pedro Almodévar.
Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Comunicag¢ao. Pontifica Universidade Catolica de Sdo Paulo. Sdo
Paulo: PUC, 2000.
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No campo das Letras, Elga Ivone Perez Laborde” apresenta uma leitura
esperantica de Pedro Almodovar, num comparativo com outros/as autores/as, cujo
objetivo ¢ levantar um quadro teérico que permita demonstrar que o esperanto ¢ um
género, como esséncia e como categoria. Ja Flavia Regina Dorneles Ramos® dissertou
sobre as formas e nocdes de futuro no espanhol coloquial a partir dos roteiros de trés
filmes do cineasta espanhol: Mulheres a Beira de um Ataque de Nervos (1988), Carne
Trémula (1997) e De Salto Alto® (1991).

Na psicologia sua filmografia é freqiientemente associada a psicanélise lacaniana®
ou a tradicdo freudiana, como no trabalho “Repeticdo e Estilo em Almodovar”,
desenvolvido por Eliane Jover, Ernesto Richter ¢ Edson de Souza®. Porém estudos de
psicologia analitica junguiana e mitologia foram o referencial tedrico utilizado por Maria
Silvia Bigareli®, que procurou entender a constitui¢do do feminino na obra do cineasta.

A temadtica da perversdo na obra de Pedro Almodovar foi estudada por Arthur
Barroso Moreira®, a partir de trés filmes do diretor. O trabalho pretendeu levantar um
questionamento dos valores culturais da psicanalise vigente a fim de conhecer a perversao
humana a luz da historia, da psicologia, da sociologia e da filosofia, na palavra de

diferentes autores estudiosos da condi¢cdo humana.

" LABORDE, Elga Ivone Perez. A Questio tedrica do esperpento e sua projecio estética : Variacoes
esperpénticas da idade média ao século XXI. Tese de Doutorado. Faculdade de Literatura. Universidade
de Brasilia. Brasilia: UnB, 2004.

80 RAMOS, Flavia Dorneles. Formas e nocdes de futuro no espanhol coloquial. Dissertagdo de Mestrado.
Faculdade de Letras. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: UFRJ, 2004.

¥ De acordo com FERNANDES (2007), h4 um comentario difundido na Espanha que esse filme, através do
personagem Fatal interpretado por Miguel Bosé, ajudou a popularizar os clubs noturnos de drag queens
(homens que se vestem com figurinos ditos femininos por circunstancia de trabalho e/ou diversao).

2 Como exemplo, cito o artigo de Daniel Kupermann, Por uma outra sensibilidade clinica: fale com ela,
doutor! Disponivel em http://www.uff.br/ichf/publicacoes/revista-psi-artigos/2004-1-cap8.pdf. Acesso em
10 de maio de 2007.

8 Publicado na Revista Psicologia: Reflexdo e Critica, vol. 11, n® 3. Porto Alegre, 1998.

% BIGARELL Maria Silvia. Marias e Madalenas: retratos femininos de Almodévar. Dissertagdo de
Mestrado. Faculdade de Multimeios. Universidade Estadual de Campinas. Campinas: UNICAMP, 2003

% MOREIRA, Arthur Barroso. A temitica da perversao na obra de Pedro Almododvar. Dissertacao de

Mestrado. Faculdade de Comunicagdo. Universidade Federal do Rio de Janeiro. Faculdade de
Comunicagdo. Rio de Janeiro: UFRJ, 2000.


http://www.uff.br/ichf/publicacoes/revista-psi-artigos/2004-1-cap8.pdf

A sexualidade, o homoerotismo e a linguagem amorosa entre homens no filme A
Lei do Desejo foram estudadas por Carlos André Facciolla Passarelli*®, no intuito de
vislumbrar formas originais de enunciar entre homens como ‘“sujeitos que constroem e
partilham narrativas que produzem novos sentidos para o medo da solidao e a busca do
amor®””.

O trabalho antropologico defendido em 2002 por Maria de Fatima Lima Santos®®
analisou o travestismo e a transexualidade a partir de alguns filmes e personagens do
cineasta espanhol Pedro Almodoévar. Além de focar a personagem transexual Tina
Quintero (A _Lei do Desejo) e o transformista Fatal (De Salto Alto), as travestis Agrado e
Lola (Tudo Sobre Minha Mae) foram foco de uma analise que procurou entender como
essas expressoes sao construidas no cinema de Almododvar, relacionando-as as tramas
urdidas no cotidiano.

Tudo Sobre Minha Mae (1999) ¢ um filme freqiientemente referenciado quando a
discussdo versa sobre travestismo. No trabalho de Claudia Bavagnoli®, o jogo dos
travestis ¢ trabalhado a partir da constru¢ao do corpo, do exagero e da simulacao, usando

o referencial psicanalitico lacaniano para perscrutar o modo pelo qual o filme ¢

estruturado. J4 Sonia Maluf® estuda, a partir da corporalidade da personagem Agrado,

% PASSARELI, Carlos André Facciola. Amores dublados: linguagens amorosas entre homens no filme
La Ley del Deseo. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Psicologia. Pontifica Universidade Catolica de
Sdo Paulo. Sao Paulo: PUC, 1998.

¥ De acordo com o resumo publicado pelo autor no Portal de Periddicos da CAPES, acessado em 03 de
maio de 2007.

% SANTOS, Maria de Fatima Lima. No todas las chicas son chicas: alteridade e género no cinema de
Pedro Almodévar. Dissertagio de Mestrado. Faculdade de Antropologia. Universidade Federal de
Pernambuco. Recife: UFPE, 2002.

% BAVAGNOLI Claudia. A estruturacio filmica em tudo sobre minha mae: do barroco ao
imaginario. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Comunicagdo.Pontifica Universidade Catolica de Sao
Paulo. Sao Paulo: PUC, 2003.

% MALUF, Sénia Weidner. Corporalidade e Desejo: Tudo Sobre Minha Mae e o género na margem.
Disponivel em
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_text&pid=S141394X20040003009&Ing=en&nrm=is&.tlng=pt
>. Acesso em 18 dez 2004.



como as experiéncias de margem podem ser reveladoras e transgressoras dos mecanismos
de poder naturalizados nas ideologias das sociedades ocidentais contemporaneas.

No campo da semiotica encontramos trabalhos que abordam a simbologia da cor
vermelha em seus filmes, estudos sobre a utilizacdo da metalinguagem e o didlogo com a
televisdo, frequentemente dado através das propagandas, dos telejornais e dos reality
shows. Utilizando-se dessa constatagdo, Gabriela Borges da Silva Martins®' ressalta o
carater grotesco das imagens espetacularizadas pelas performances excessivas de alguns
personagens nos filmes do diretor. A trajetéria mercadologica da filmografia de
Almoddvar recebeu atengio particular de Julio César Barbosa®™, que estudou “A estética
do cineasta espanhol Pedro Almodovar”.

Sua predilecao por tematicas recorrentes como a familia e as mulheres rendeu
trabalhos que comparam sua obra as de seu conterraneo Carlos Saura, como na analise de
Sandra Maria Pereira Fischer da Silva” que explorou o universo ficcional de dois textos
filmicos desses diretores, focando em questdes de representagdao, processos narrativos e
aspectos comunicacionais.

A construcdo do sujeito feminino na obra filmica de Pedro Almoddvar, assim
como a poética do cinema e as contradicdes da moderna cultura espanhola foram
analisadas por Adriana Riva Gargiulo®, cujo trabalho foi desenvolvido em ciéncias da

arte. A estética almodovariana foi o foco de Sérgio Maranhdo Carijo’® no trabalho sobre a

I MARTINS, Gabriela Borges da Silva. O espetiaculo do grotesco nos filmes de Pedro Almoddvar.
Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Comunicagdo. Pontifica Universidade Catdlica de Sao Paulo. Sdo
Paulo: PUC, 1997.

2 BARBOSA, Julio César. A estética do cineasta espanhol Pedro Almodoévar. Dissertagdo de Mestrado.
Faculdade de Comunicagdo. Faculdade Césper Libero. Rio de Janeiro: Césper Libero, 1999.

93 SILVA, Sandra Maria Pereira Fischer. A Familia no cinema de Carlos Saura e de Pedro Almodovar.
Tese de Doutorado. Faculdade de Comunicagdo. Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo: USP, 2002.

** GARGIULO, Adriana Riva. Ata-me que eu te devoro. Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Ciéncias
da Arte. Universidade Federal Fluminense. Rio de Janeiro: UFF, 2003.

% CARIJO, Sergio Maranhdo. Modernismo e pés-modernismo: influéncias estéticas do cinema

contemporaneo. Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Comunicagdo. Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro: UFRJ, 1999.



“aplicabilidade dos conceitos da modernidade e pds-modernidade no ambito do cinema”,
num comparativo entre Almoddvar e outros cineastas.

O desejo, sentimento condutor das agdes de grande parte dos personagens
almodovarianos, foi estudado por Wilson Honoério da Silva®® que analisou, a partir dos
conceitos psicanaliticos de desejo, o papel de oposicao a censura franquista que o desejo
expressado cinematograficamente teve nos cinco primeiros filmes do cineasta.

Os filmes de Pedro Almoddvar também foram utilizados como fonte em trabalhos
de pesquisa desenvolvidos dentro das Ciéncias da Saude. O trabalho coordenado por
Dilene Raimundo do Nascimento® discutiu o processo historico de construgio da doenga
e do doente a partir do cinema, tendo como foco a filmografia do diretor espanhol Pedro
Almodovar.

Ao utilizar-se de suas reflexdes sobre as multiplas formas do feminino e do
masculino, Almoddvar € muito utilizado por historiadores/as do campo dos estudos de
género e sexualidade, porém nenhuma obra concluida até o presente momento utilizou

seus filmes como fonte documental primaria.

Trés filmes analisados desde um mesmo marco conceitual

Na trajetoria das produgdes filmicas de Almoddvar ha personagens marginais
como a apresentadora de TV assassina, o policial violador, freiras drogadas, travestis
extorquistas, lésbicas consagradas por sua estética ou personagens com graves
debilidades fisicas. Outra caracteristica do diretor é trabalhar com a linguagem corriqueira

nos suburbios de Madri, frequentemente utilizando expressdes como maricon, polla,

% SILVA, Wilson Honério da. "Uma Poética do Desejo: O Cinema de Pedro Almodévar na Transicio
Espanhola". Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Comunicag@o. Universidade de Sao Paulo. Sdo Paulo:
USP, 1999.

7 Trata-se da pesquisa intitulada “A doenga na filmografia de Pedro Almoddvar”, coordenada pela
professora do Programa de Pos-Graduagao em Historia das Ciéncias da Saude, da Casa Oswaldo Cruz.



papel de la éstia, mona, etc®®. Relacionada ao estilo de arte almodovariana, inicialmente o
uso de certos termos poderia soar como um manifesto de sua revolta contra os costumes e
a imposicdo de uma tradicdo em uma Espanha assolada por um regime ditatorial.
Entretanto, a manutencdo dessa linguagem de rua a torna uma caracteristica fundamental
da obra do diretor, refletindo um mundo cotidiano, real e essencialmente urbano de
Madri, cenario preferencial de seus filmes, e também de Barcelona, palco de Tudo Sobre
Minha Mae.

A critica tem se contentado em fixar-se nessas caracteristicas para aplaudir o
diretor pelo mérito de humanizar esses personagens usualmente marginalisados e por
valorizar e ousar trabalhar com expressdes usadas no cotidiano. Porém, somente a
presenca de personagens como Lola, Zahara, Sexilia ou Irma Esterco ndo constituem uma
oposi¢ao ao modelo de cinema dominante e tampouco cria um universo livre das relagdes
desiguais entre os sujeitos que comportam distintas formas de sexualidade.

O que me levou a trabalhar com Almodovar foi o tratamento nada superficial de
questdes delicadas e controversas das relagdes familiares e dos conflitos entre as
identificacdes de sexo/género, contadas através de uma ficcdo que ¢ tdo real quanto seus
personagens. Portanto, o tom transgressor e provocativo de seus personagens ¢ a tomada
inicial para esse trabalho.

Tudo Sobre Minha Mae

Sinopse

No dia de seu aniversario, Esteban (Eloy Azorin) ganha de presente da mae,
Manuela (Cecilia Roth), uma ida para ver a nova montagem da pe¢a "Um bonde chamado
desejo", estrelada por Huma Rojo (Marisa Paredes). Ao tentar pegar um autografo de

Huma apos a pega, Esteban ¢ atropelado e termina por falecer. Manuela resolve entdo ir

% Maricén seria uma adjetivagio ofensiva a um homossexual, polla seria a designagio usual para pénis,
papel de la ostia é um papel sem importancia e mona adjetiva uma mulher ou travesti linda.



ao encontro de Esteban-pai, que vive em Barcelona, para dar-lhe a noticia, quando
encontra no caminho a travesti Agrado (Antonia San Juan), a freira Rosa (Penélope

Cruz”) e a propria Huma Rojo.

Comentarios Introdutdrios

Desde o inicio de sua carreira Pedro Almodoévar tem sido elogiado por sua
capacidade de dirigir atrizes mulheres, fato que admite dizendo: “¢ verdade que escrevi
muitos papéis para mulheres, e que elas me divertem mais, as atrizes, do que os atores'*”.
O auge desta maestria em refletir o universo feminino ¢ atingido com Tudo Sobre Minha
Mae, realizado em 1999. Para muitos/as criticos/as, a mistura de personagens ¢ situacoes
aparentemente esquisitas com uma narrativa emocionante da primeira a ultima cena
confere a esse filme o carater de melhor obra do diretor. Conquistando a critica € o
publico, Tudo Sobre Minha Mae deu a Almoddévar o prémio de melhor direcdo no
Festival de Cannes, o Globo de Ouro e o Oscar de melhor filme estrangeiro em 2000,
entre outros 41 prémios diversos'”'. Nessa produgdo, a fotografia foi realizada pelo
brasileiro Affonso Beato, que ja havia trabalhado anteriormente com o diretor em A Flor
do Meu Segredo e Carne Trémula.

Observo que, admirado por uns e criticado por outros, Almoddvar trabalha com
uma intensa liberdade criadora (um dos elementos centrais de seu estilo), fazendo desse
filme um drama disparatado e com personagens extremos. Mesmo nao sendo um filme

tdo exitoso em termos de bilheteria, ja4 que lida com alguns temas polémicos como as

identidades sexuais, Tudo Sobre Minha M3ie tornou-se uma referéncia do cinema

% Penélope Cruz aparece em inicio de carreira fazendo uma pequena apari¢do em Carne Trémula (1997).
ICUNHA, Carolina Freitas da. Entrevista com Pedro Almodévar. Disponivel em
http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao3 1/almodovar.index.shtml. Acesso em 03
mai 2007.
" FERNANDES, 2007.

Figura 3: Esteban (Tudo sobre Minha

Mae)


http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao31/almodovar.index.shtml

espanhol contemporaneo. Nessa pelicula Almoddévar consegue reunir e homenagear
algumas de suas grandes paixdes como os melodramas de Douglas Sirk e Rainer
Fassbinder'” e majestosas atrizes holywoodianas como Bette Davis — cuja personagem
em A Malvada serve de inspiragdo para o nome da personagem de Marisa Paredes, Huma
Rojo. Homenagem literal também ¢ rendida a peca “Um
Bonde Chamado Desejo”, de Tenesse Williams, que ¢
varias vezes citado e o filme A Malvada, de Joseph

Mankiewiez, cuja cena inicial enseja um didlogo entre

Manuela e Esteban sobre até onde chegariam para
demonstrar seu amor um pelo outro. “Seria capaz de prostituirse por mi?” pergunta
Esteban a sua mae, que responde: “Yo ya he sido capaz de hacer cualquier cosa por ti”.
Nesse momento da narrativa o/a espectador/a ainda nao sabe mas Manuela, antes de
engravidar de Esteban, aceitou permanecer casada com seu marido que apds viajar a

Paris, colocou um par de seios de silicone e transformou-se em travesti.

Pedro Almodovar € um diretor e roteirista que destaca o humor 4cido e sagaz nos
substantivos didlogos dos grandes autores e atrizes aos quais homenageia em suas obras.
A atuagdo de mulheres nos papéis centrais, a tematica da familia e de seus (des)amores
sdo caracteristicas recorrentes nessa obra em que Almoddvar homenageia todas as
mulheres nos créditos de encerramento da pelicula. “A Bette Davis, Gena Rowlands,
Romy Schneider... A todas las actrices que han hecho de actrices, a todas las mujeres que
actian, a los hombres que actilan y se convierten en mujeres, a todas las personas que

quieren ser madres. A mi madre”.

102 Que, segundo SILVA (1996, p. 61), lotavam as salas de cinema na Espanha nas décadas de 1960/70.
SILVA, Wilson Honério da. No Limiar do Desejo. In: CANIZAL, Ibidem, p. 49-84.



Igualmente a interpretagdo, ou performance, constitui o nucleo basico dessa
narrativa cinematografica. Ja no inicio, Manuela atua em uma dramatizagcdo em favor da
doagdo de orgdos; em casa, oculta a identidade do pai a Esteban; no teatro, atuou desde
jovem. As mulheres, nesse filme, possuem a capacidade da fic¢do, da performance.
Atrizes interpretam outras, como Huma Rojo imita Bette Davis. De acordo com Pereira
(2006), a performance nas peliculas de Almodoévar ndo se limita a interpretagdo das
personagens, mas ¢ dada também pela propria linguagem filmica. Assim,

Um marido que coloca um par de seios, um pai travesti, uma freira que
engravida de um travesti, uma esposa que fica ao lado de um marido de
tetas, ndo sdo humanizados simplesmente por aparecerem na tela de
forma ‘natural’, tampouco somente por suas falas no decorrer do filme.
Mas fundamentalmente, porque as parddias do filme, o destaque da
ficcdo e da invengdo, a reconstextualizacdo das citagdes, 0 excesso
denunciando ndo a falsidade da invengdo e sim a irrealidade de uma
origem verdadeira, dada e imutdvel, ou seja, por que a linguagem
cinematografica reduz as distdncias entre narrador, personagens,

expectadores, interconectando os olhares e construindo novas

realidades!®.

Essas consideragdes sobre a inexisténcia de um original verdadeiro sdo percebidas
também nas performances de género onde os sujeitos reiteram papéis em uma ficgdo sem
roteiro prévio, demonstrando que ndo ha nada além da copia. A perfomatividade de
género e sua potencial possibilidade subversiva na desconstru¢dao da divisdo bindria nos
sexos/géneros integram as discussdes do terceiro capitulo desse trabalho.

Fale Com Ela

Sinopse

Envolvidos pela lirica e silenciosa coreografia de Café¢ Miiller, de Pina Bausch, o
enfermeiro Benigno (Javier Camara) vé pela primeira vez Marco Zuloaga (Dario
Grandinetti), jornalista com quem ir4 partilhar uma ambigua amizade. Meses mais tarde

a vida de ambos se cruza num hospital, onde estdo internadas em Estado Vegetativo

103 PEREIRA, Pedro Paulo Gomes. Todo Sobre Mi Madre: género, AIDS e cinema. Anais do VII
Seminario Fazendo Género. Universidade Federal de Santa Catarina. Floriandpolis: UFSC, 2006, p. 06.



Persistente a bailarina Alicia (Leonor Watling) e a toureira Lydia Gonzéalez (Roséario

Flores).

Comentarios Introdutdrios

Antes do refinamento estético de Fale com Ela (2002), Pedro Almodovar
experimentou as inquietudes e as emogdes espalhafatosas em filmes como Maus Habitos,
Kika e Mulheres 3 Beira de um Ataque de Nervos'®. Nessa diferenca de estilo, ndo
deixou de ser claro ao tratar do irremediavelmente humano. Solidao, amor, sexo, perda e
dor estdo mesclados nesse melodrama denso, no qual o siléncio de duas mulheres
coordena a narrativa.

Fale com Ela permite varias leituras diferentes, que transitam entre o melancolico
e o tragico, ainda que se ampare em uma leve ironia para atenuar o que poderiamos
chamar de tragédia, no sentido classico. Nesse filme, o heroi ndo ¢ derrotado no final
justamente porque ndo ha herdis — e tampouco um final. O doce e dedicado Benigno
poderia haver ocupado esse papel, porém sua falha moral comprometeu essa sagragao.

Em minha opinido, o unico resquicio comico nesse filme fica a cargo de um
programa sensacionalista de televisdo em que a apresentadora entrevista a toureira Lydia
Gonzélez e, ao tratar de um tema pessoal, acaba por tentar manter a entrevistada no
programa, segurando-a pelo brago e puxando-a em dire¢do ao sofa do cenario. A critica
aos meios de comunicagdao de massa esta na revelagdo de Lydia que diz que havia
combinado ndo falar de temas pessoais, ao que a apresentadora insiste em dizer que nao

combina nada previamente, sendo uma das poucas que somente faz programas ao vivo.

Também o consumismo televisivo dos programas sensacionalistas ¢ tratado no didlogo de

1% Filmes que tratam resumida e respectivamente: a) freiras lesbianas viciadas em heroina; b) maquiadora
que tem o padastro do marido como amante; ¢) dubladora de TV abandonada pelo marido o procura
desesperadamente pelas ruas de Madri.



protesto da sindica do prédio onde morava Benigno, interpretada por Chus Lampreave, a
Marco, falando da prisdo de Benigno: “Aqui no ha venido ninguna mala television, ni un
mal paparazzi. Con tantos programas basura que hay...es muy triste como estan los masa
media en ese pais™'®.

A narrativa foge da ordem cronologica e mescla passado, presente e insinua o
devir dos personagens, sugerindo uma continuacao do filme no envolvimento entre Marco

e Alicia. De forma fluida, Almoddévar controla cada elemento cénico e, entre eles, a

musica recebe especial atencdo. Se ha uma pelicula de Almodovar em que a musica se faz

indispensavel, ¢ em Fale com Ela. Ha varios videoclips dentro do filme, desde a abertura

classica de Café Miiller, passando pela musica “Por
Toda a Minha Vida” (escrita por Tom Jobim e R
g . “

interpretada por Elis Regina) e “Cucurrucuct Paloma”, i
y
f

0

interpretada por Caetano Veloso'®, que conferem forga,

plasticidade e emocao a narrativa de seqiiéncias muito .

Figura 4: Lydia (Fale com Ela)
introspectivas. Tom Jobim também ¢ homenageado pelo cineasta espanhol no comentario
de Marco a Lydia, momentos antes do acidente que a vitimou: “El amor es la cosa mas
triste del mundo cuando acaba, ya decia una cancion de Jobim”. Sobre a presenca
brasileira em seu filme, Almod6var comenta que se nao tivesse utilizado Alberto Iglesias
como compositor, as composi¢cdoes mais tristes de Jobim, com letra de Vinicius de

Moraes, dariam o tom ideal a narrativa de Fale com Ela. “A musica brasileira me

interessa cada vez mais conforme vou conhecendo o pais melhor € vou com mais

1% De acordo com HOLGUIN (Ibidem, p. 117), o meio televisivo aparece sob dois aspectos nos filmes de
Almoddvar: como influéncia do afa capitalista na sociedade e como uma satira aos programas culturais e
aos reality shows.

1% H4 uma cena em A Flor do Meu Segredo (1995) em que Caetano Veloso aparece ao fundo cantando
Tonada de Luna Llena (FERNANDES, 2007).




freqiiéncia a casa do Caetano. Escrevi parte do roteiro na sua casa da Bahia, que ¢ onde

107 sentencia o diretor.

eu me sinto melhor

O mito de que Almoddvar ndo conseguiria escrever bons personagens masculinos
¢ rompido com a ingenuidade desconcertante de Benigno e pelos olhares vazios emitidos
por Marco. Ambos homens imensamente solitdrios, protagonizam uma linda e envolvente
amizade que emociona o publico em um didlogo entrecortado por lagrimas de parte a
parte quase no final do filme. Mas nessa histéria de amizade e cumplicidade
protagonizada por homens apaixonados por mulheres em estado de coma, os personagens
masculinos s6 ganham relevancia na medida em que deixam transparecer suas
insegurancas, desejos e frustracdes ao se relacionarem com o sexo feminino. O proprio
diretor adverte em entrevista que “A partir de agora ndo vai mais ser tdo facil de me
catalogar como um grande diretor de mulheres. De mulheres e de homens (...) Enfim,
acho que sempre vai ter homens e mulheres nos meus filmes, como na vida'®”,

Em Almodoévar, cddigos e convengdes podem ser destruidos pela fantasia, pela
performance, por sonhos e alucinagdes, como na cena do filme mudo ‘“Amante
Minguante”, realizado pelo proprio Almodovar. Ancorada na estética do cinema espanhol
mudo da década de 1920, a narrativa surreal funciona como metafora de um ato de
violéncia'” indescritivel, trabalhado de forma esteticamente bela. E se compreendermos o
filme como um texto, nunca o recurso da metonimia foi tdo bem utilizado como nessa

cena de abuso sexual de Alicia, onde o erotismo dos movimentos de Benigno ao

massagear suas pernas remetem a todo o ato que se sucedeu.

1 CUNHA, 2007.

108 Tdem, 2007.

1% Classifico o ato como violéncia porque Alicia ndo podia manifestar, com nenhuma parte de seu corpo,
aprovacao ao gesto de Benigno.



Ma Educacao
Sinopse

Enrique Goded (Féle Martinez), um jovem diretor de cinema que busca um roteiro
para seu proximo filme, ¢ brindado com visita de um antigo amor de infincia. Ignacio
(Gael Garcia Bernal) traz consigo um relato onde escreveu todos os pormenores de uma
infancia compartilhada: a educagdo em um colégio de padres, a repressdo e o abuso
sexual, o amor pelo cinema e pela escrita. A Visita termina com o reencontro dos dois
meninos com padre Manolo (Daniel Jiménez-Cacho) muitos anos depois, quando Enrique
seria um frustrado pai de familia, o padre havia deixado o sacerdocio e Ignacio havia se

transformado em um travesti que fazia shows imitando Sara Montiel''

. Enrique fica
fascinado com o roteiro e na medida em que o vai filmando, descobre que esse misterioso

relato escrito por Ignacio ndo se distanciava muito do tragico final de seu autor.

Comentarios Introdutdrios

Os créditos de abertura da 15* pelicula de Almodoévar ja dao o tom do drama que
segue. O vermelho escarlate destaca-se do fundo negro para numa mescla de cruzes e
grafites de paredes apresentar a um elenco de atores que reiteradamente desenvolvem a
arte da performance. Papéis do que seriam o sagrado e o profano sdo intercambiados nos
personagens interpretados por atores masculinos, embora nem sempre seus papéis o
sejam.

De um roteiro um tanto autobiografico emerge a figura de Enrique Goded, diretor
e roteirista de cinema, em uma Madri abalada por uma movida de liberagao moral, sexual

e cultural, no comeco dos anos 1980. A cenografia ndo nos deixa esquecer que se trata de

119 Estrela pouco lembrada do destape espanhol, Sara Montiel deixou o cinema um pouco depois de
consolidado o destape no pais. Entre suas atuagdes destacam-se Varietés (1971) e Cinco Almohadas para
una Noche (1973). DIEGUEZ, Laura. El cine, como siempre, reflejo de la sociedad. Disponivel em
<http://www.terra.es/joven/articulo/html/jov2664.htm>. Acesso em 10 jun 2007.



uma estética de excessos, na qual se mesclam cartazes de filmes classicos (La Abuela
Fantasma) com grotescos desenhos marcados em bares decadentes dos arrabaldes da
cidade. Na produtora El Azar as paredes azul-bebé e amarelo-ovo contrastam com o
vermelho das cortinas e com a vestimenta floridas e quadriculadas dos personagens
interpretados por Enrique e Martin'"".

M4 Educagdo pode ser compreendida como um filme de homenagens. Por um
lado Almodévar rende seus elogios ao cinema, ao teatro independente e a arte de
interpretar, recorrendo a metanarrativa para apresentar uma intrincada trama de filme
dentro de outro filme. O Cine Olympo serve de testemunho do primeiro contato fisico
intimo entre Ignédcio e Enrique, ainda quando esses dois eram jovens internos em um
colégio catolico. No decorrer da trama, outro cinema — o qual realiza uma semana
especial de filmes noir — ¢ usado como alibi para Juan e o Sr. Berenger depois de
haverem matado a Ignécio. Por outro lado, recorre a literatura para falar de alguns autores
que o influenciaram; entre eles, Mark Twain (Diario de Adao e Eva) e Garcia Lorca
(Retabillo de San Cristébal) e declara um pontual elogio ao oficio do escritor, que nesse
filme ¢ representado pelo personagem Ignacio Rodriguéz.

Vinte anos depois de ser abusado sexualmente por um padre, ex-aluno de colégio
interno catdlico, agora transformado em travesti''?, tem a

chance de enfrentar os traumas da infancia. Este é o

enredo de M4 Educacgdo, penultimo filme do diretor Pedro

. ; M il r
Figura 5: Ignacio e Enrique (Ma

Educagio) Almoddvar, cujo unico elemento comico de relevo ¢ a

participagcdo de Javier Camara (o Benigno de Fale com Ela), no papel de um travesti.

Paquito seria entdo a dose comica restante nos filmes de Almodovar, reminiscéncia de um

"1 O figurino recebe a colaboragdo de Jean Paul Gaultier.
12 Na metanarrativa “A Visita”, a personagem de Ignacio ¢ interpretada por seu irmdo Juan/Angel Andrade,
por isso o denomino travesti.



mundo no qual o diretor se formou (o das minorias sexuais, travestis, transexuais, drag
queens) e que ja serviu de contraponto a varias de suas narrativas.

Ma Educacao ¢ uma obra onde Pedro Almodovar parece decidido a encerrar de
vez com essa discussdo em torno das convergéncias e divergéncias do drama e da
comédia. O filme apresenta-se entdo como um noir na melhor tradicao do género (intriga
policial, crimes, suspense, femme fatale), s6 que adaptado ao universo pouco
convencional de Almodovar. Sem precisar ser filmado em preto-e-branco, o diretor
substitui a personagem femme fatale por um travesti (Zahara), que ¢ a0 mesmo tempo a
“loira” fatal e o vilao multifacetado da historia. Pela primeira vez, o diretor cria uma
personagem que ¢ um antagonista em todos os sentidos. Mesmo que outros tipos
almodovarianos ja tenham se destacado pela vilania ou pelo egoismo (a princesa

oportunista Toraya, de Labirinto de Paixdes'"

, Antonio Banderas em amante assassino de
A Lei do Desejo, a carniceira televisiva Victoria Abril em Atame!, o travesti-pai-de-
familia Lola em Tudo Sobre Minha Mae), o Angel/Zahara/Ignacio/Juan interpretado por
Gael Garcia Bernal ¢ o auge da baixeza e da falta de escriipulos — e ainda assim consegue
ganhar a empatia do publico. A reveladora conversa que seu personagem desenvolve com
Enrique em uma das ultimas cenas de Ma Educacao ¢ responsavel por uma sensacao de
angustia que deixa o publico sem saber quem engana quem.

Mas o lado noir das personagens de Ma Educagdo ndo se resume, no entanto, a
figura de Juan/Angel. Os padres Manolo e José sdo inescrupulosos e até o aplicado aluno
Ignacio transforma-se em um transgénero (ou transexual) rumo a auto-destrui¢do por

conta da dependéncia quimica. Os personagens desse filme possuem uma conduta moral

que variam entre o repulsivo e o condenavel, em que nenhum dos personagens principais

'3 Primeiro trabalho do diretor com Antonio Banderas e Cecilia Roth, protagonista do cléssico Tudo Sobre
Minha Mae.



¢ bom. Nao ha ninguém simpatico, ingénuo ou encantador com quem o publico possa se
identificar. Mesmo assim, Almodovar tenta abster-se de julgar os personagens.

O tnico julgamento que ndo ¢ poupado ¢ o da instituicdo da igreja catdlica. M&
Educacdo tem papel especial na trajetoria filmica desse diretor que desde 1987 vinha
rascunhando um roteiro que abordasse a rigida educacdo catélica em um pais regido por
uma severa ditadura. Em A Lei do Desejo, a personagem de Carmem Maura entra na
igreja do colégio onde havia estudado para chantagear aos padres que lhe abusaram
quando era jovem. Como assinala Almodovar, “Carmem es una sombra premonitora de
Zahara'""”. Acertadamente o diretor esperou atingir certa maturidade artistica antes de se
aventurar a tratar de temas polémicos como a pedofilia em uma escola catdlica. Agora,
em sua consolidacdo estética e narrativa menos panfletaria, Almodovar conseguiu realizar
um roteiro cheio de relagdes complexas e tramas ardilosas que se cruzam em situagdes
banais e se resolvem de maneira magnifica. Em entrevista a Revista de Cinema o diretor
afirma:

Com Ma Educacdo quero denunciar a péssima educagdo, isto &, a
educagdo religiosa que tiveram a minha geracdo e as geragdes

posteriores, onde o sexual dos menores era cotidiano; era realmente a

coisa mais normal no colégio'".

Mesmo as seqiiéncias de suaves e divertidas can¢des como Quizds, quizds, quizds
e Moon River ndo aliviam a tensdo desse duro filme onde os temas da pedofilia infantil,
do desejo de transformar o corpo fisico e da vontade de fazer um filme sdo guiados pela
paixao inescrupulosa dos protagonistas. Esse detalhe afasta o publico de M4 Educacdo. E

Almoddvar ¢ ainda mais provocativo ao colocar o gald mexicano Gael Garcia Bernal em

"“Entrevista de Pedro Almodovar disponivel no site
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar. Acesso em 14 out 2004.
1S CUNHA, 2007.
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pesadas seqiiéncias homossexuais, recebidas com certo rechaco pelos/as espectadores/as

mais conservadores.

Temporalidade dos Filmes Trabalhados

Os filmes trabalhados trazem implicitamente as marcas de desejos profundos de
um diretor inserido na sociedade espanhola contemporanea, mas também inteirado sobre
fatos significativos em outros lugares ao redor do mundo. Referenciando desejos
socavados por quatro décadas de uma severa ditadura, Almoddévar d4 voz a mudancas
enormes dentro de uma mesma sociedade marcada por diferentes temporalidades: um
passado autoritario cujas marcas permanecem indeléveis e a liberdade adquirida com o
destape e reforcada com as mudangas no comeco do século XXI. Parto da analise de
filmes que me permitem discorrer sobre essa transformag¢do na Espanha, expondo as
novidades e contradi¢des existentes particularmente nas distintas identificagdes entre os
sexos/géneros numa sociedade ocidental.

Em Tudo Sobre Minha Mae o filho da freira Rosa nasce no dia em que Jorge
Videla ¢ preso, no ano de 1983. Um detalhe que para muitos/as passa despercebido, mas
Almodovar faz questdo de ressaltar a importancia dessa data para a personagem Manuela,
de nacionalidade argentina. Jorge Rafael Videla foi presidente da Argentina (1976-1981)
e em 1983 foi julgado e declarado culpado pelo assassinato e desaparecimento de
milhares de cidaddos durante o seu governo. Teve sua prisdo perpétua declarada em 1985
e marcou profundamente a historia argentina por ter si um dos ditadores mais severos
durante o periodo militar''®>. Em Fale com Ela Almodovar reforga mais uma vez seu

repadio as guerras'”’, recordando os conflitos no Vietnd no momento em que o jornalista

!1® Também no ano de 1983 foram realizadas as primeiras eleicdes democraticas na Argentina, ap6s 7 anos
da ultima ditadura. Informagdes disponiveis em <http://pt.wikipedia.org/wiki/Jorge Rafael Videla>.
Acesso em 14 mai 2007.

17 Pedro Almodoévar é reconhecido por sua postura anti-bélica, tendo inclusive manifestado sua posi¢io
contraria a interveng¢ao norte-americana no Iraque na ceriménia de premiag@o do Oscar de 1999.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Jorge_Rafael_Videla

Marco e sua ex-esposa estdo acampados em meio aos embates armados que acontecem no
local. Em M4 Educa¢do uma das temporalidades ¢ o final dos anos 1970, cuja sensagao
de “ressurreicdo” apds a morte de Franco pode ser evidenciada nas palavras proferidas
pelo personagem de Zahara, dirigidas ao padre Manolo: “La gente ha cambiado. Estamos
en el 77°. Esta sociedad valora més mi libertad que su hipocresia”. Nao por coincidéncia
no ano de 1977 ocorreram as primeiras elei¢cdes legislativas democraticas na Espanha,
depois de 42 anos de ditadura.

Assim, estou trabalhando com maultiplas temporalidades, a que os filmes
focalizam e a em que os filmes foram produzidos. Esses distintos periodos aos quais os
filmes remetem ilustram a posigdo critica do diretor Pedro Almodoévar frente a situagdes
politicas que agravaram a intolerdncia humana em relagdo aos sujeitos que ndo
contemplam os modelos impostos pelas normas, no caso, a dos regimes politicos em
vigor nesses paises. Infelizmente muitos sujeitos que hoje assumem a postura
antiessencialista queer frente a um coercitivo binarismo da diferenga sexual sdo tratados
com a mesma severidade e truculéncia de outrora, por cometerem o mesmo desacato da
transgressao, s6 que dessa vez tentam escapar do aprisionamento da heterossexualidade
compulsoria.

Analisar os filmes citados a luz da histéria do tempo presente me permite
relacionar essas produgdes a alguns fatos marcantes na luta pela discriminalizacdo das
diferencas sexuais, fatos que fortaleceram e deram respaldo a essa filmografia. Dentre

eles, cito a aboligdo dos chamados “grupos de risco''*”

como principais difusores do virus
HIV, as acdes de varios movimentos sociais com o intuito de promover politicas publicas

que contemplem os sujeitos que ndo comungam da heterossexualidade (Gays, Lésbicas,

"8 No inicio dos anos 1980 trabalhava-se com o conceito de “grupos de risco” para designar os
“transmissores potenciais” do virus da AIDS, os quais seriam os hemofilicos, as prostitutas, os
homossexuais e os usudrios de drogas injetaveis.



Bissexuais, Transexuais e Transgéneros), a criacdo da Parada do Orgulho Gay (hoje
denominada Parada GLBT), atualmente na sua 12% edi¢do; as recorrentes denuncias de
abuso sexual e sua seqiiencial puni¢do; o reconhecimento, por parte da medicina, do
prevalecimento da identidade de género de um sujeito mais do que o seu sexo bioldgico
na cirurgia de redesignacao sexual, entre outros.

Inserido num contexto social repleto de manifestagdes que evidenciam as
alteridades ao pares binarios, o publico nao repele incisivamente um filme onde as
relacdes afetivas/sexuais ocorrem entre pessoas de mesmo sexo/género e tampouco espera
uma puni¢do ou um tratamento discriminatdrio em relacdo as esses sujeitos. Justamente o
que atrai nos filmes de Almoddvar (da mesma forma que repele) € sua posicao em favor
de permutagdes hibridas entre as identificagdes sexuais, representada através de seus
personagens. Sua sensibilidade frente a esses fatos mostra o contexto a partir do qual os

filmes foram produzidos, evidenciando a imbricagdo mutua entre o cinema ¢ a sociedade.



CAPITULO II

A tecnologia a servico da imagenacio: as multiplas sexualidades que constituem o
estilo almodovariano

A dimensao sexuada do cinema

O cinema ¢ um meio de comunicagdo de massas que ha pouco mais de um século
desenvolve papel importantissimo na construcao social, politica e cultural da sociedade
moderna. Inserido na induastria cultural, constitui-se de uma linguagem passivel de
multiplas interpretacdes, portadora de mensagens com base em uma ideologia

9 «um filme, seja ele qual for, sempre vai

previamente estabelecida. De acordo com Ferro
além de seu proprio conteudo”. Mais que uma forma de realidade materializada através da
ficcdo do jogo de imagens, sons e textos, a obra oculta significa¢cdes nao-visiveis,
subliminares e subjetivas que s6 adquirem significacdo nas diversas formas de recepgao
do publico.

Os filmes, eixo central dessa grande instituicdo que € a industria cinematografica,
sdo constituidos de uma dimensao sexuada que trabalha com os impulsos e desejos dos
espectadores, reforgando o papel do cinema na condi¢do de “um poderoso instrumento de
dominagdo social e sexual, a0 mesmo tempo em que trabalha as contradi¢des engendradas

12099

por estas relacdes ©””’. Sdo também espagos para a producdo subjetiva e, no caso do

cinema, “produzirdo sujeitos sempre do ponto de vista da sujeicdo e da heteronomia,

JER)

tendo em vista uma {inica ordem simbdlica, a ordem patriarcal'*'”, que emprega o fator

" FERRO, Ibidem, p.14.

120 SELLIER, Genevi¢ve. A contribui¢do dos genders studies aos estudos filmicos. Traducdo de Liliane
Machado. Revista eletronica LABRYS, n° 1-2, julho/dezembro 2002. Disponivel em
<http://www.unb.br/ih/his/gefem/labrysl 2/>. Acesso em 10 jun 2004.

12 ASSIS CESAR, Maria Rita de. Notas para um cinema da diferenca. Algumas imagens de mulheres em

filmes recentes. In: Representagdes de género no cinema. Caderno de pesquisa e debate do Nucleo de
Estudos de Género/UFPR. n° 2, dezembro de 2003, p. 110-130, pp. 113.
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bruto da diferenca bioldgica a fim de produzir e hierarquizar as diferencas de género.
Dentro desse paradoxo do falocentrismo a mulher ¢ uma eterna vitima, ja que carece do
falo e, consequentemente, do poder simbolico que esse representa.

Entretanto, a partir da década de 1970, os estudos feministas passaram a
questionar e a criticar a divisdo dos papéis de género'* no cinema, reivindicando também
as mulheres a posi¢cdo de sujeitos do olhar nas narrativas filmicas. A teoria feminista do

cinema mostrou como a narratividade'”

contribui para fixar imagens a pontos nao-
contraditorios de identificagdo, de modo que a diferenca sexual seja reconfirmada e
qualquer ambigiiidade reconciliada pela conclusdo narrativa. Essa leitura de filmes como
textos procura revelar um subtexto invisivel encontrado ali, em colaboracdo com a
repressio do olhar da mulher'?* (evidenciando os signos de sua elisdo no texto). E a elisdo
da mulher que ¢ representada num filme ao invés de uma imagem positiva ou negativa; e

o que a representacdo da mulher como imagem realiza ¢ negar as mulheres o status de

sujeitos tanto na tela (num simples plano) quanto no cinema.

Para se contrapor a essa estrutura dominante e hegemonica, as mulheres passaram
a exercer efetivamente o poder de nomear, dirigir ¢ produzir filmes. No inicio dessa
década, as mulheres redescobriram os filmes de mulheres, as diretoras, as roteiristas e as

atrizes esquecidas. De acordo com Stam'?,

Em termos de autoria, a teoria feminista do cinema criticou o
masculinismo de ‘clube do Bolinha’ da teoria do autor, a0 mesmo
tempo possibilitando o resgate ‘arqueologico’ de autoras como Alice
Guy-Blache (supostamente a primeira cineasta profissional do mundo)

'22 Praticas associadas aos homens ou mulheres. Mudam de uma cultura para a outra, de acordo com as
posicdes de poder e reconhecimento de determinadas situacdes e praticas em cada época.

12 Narrativa ¢ aqui entendida como a forma de contar uma historia. Relato, ordem, etapas a serem seguidas
pelo/a narrador/a.

2Mesmo que até a década de 1940 grande parte do publico dos cinemas era composto por mulheres e que
em alguns filmes elas apare¢am como protagonista, essas tedricas chamam a atengdo para o “papel do
voyerismo, do fetichismo e do narcisismo na constru¢do de uma visdo masculina da mulher” (STAM, 2003,
p- 195).

13 STAM, Ibidem, p. 194-5.



(...) e Gilda de Abreu e Carmen Santos no Brasil (...) e logo revisitaram
a questdo autoral de uma perspectiva feminista, exemplificada por
autoras como Germaine Dulac e Agnes Varda..

Novas reflexdes sobre estilo, processos de producdo e sobre a questdo do olhar
feminino também foram deflagradas pelas tedricas feministas, que “impulsionou uma
“revisdo” da historia do cinema, recaindo as criticas feministas primeiramente sobre o
cinema classico ¢ dominante de Hollywood, o chamado cinema de mainstream, cuja
magia do estilo codificou o erdtico dentro da ordem patriarcal dominante”'?.

Nesse periodo, a critica filmica feminista'?’ foi fortemente influenciada pela teoria
pos-estruturalista francesa, direcionando seu foco de andlise para a diferenga entre os
sexos. Semidtica e psicanalise sdao duas vertentes que ddao novo folego as criticas
feministas. A semiologia detém-se mais no plano da edi¢do, posicionamento de camera,
enquadramentos, enquanto a psicanalise centra-se na articulacdo de conceitos como
prazer, subjetividade, desejo e sexualidade.

A partir dessas abordagens teoricas, o que importa ndo ¢ em si o conteido dos
filmes e sim o processo pelo qual ele constroi significados. E foi exatamente por
apresentar representacdes particulares da diferenca sexual que o cinema cléssico foi o
alvo preferencial da critica feminista. Se o olhar e o prazer visual nos filmes classicos
eram majoritariamente masculinos, se a imagem da mulher lembrava sempre a falta do
falo (e o complexo da castragdo) e se as mulheres eram usualmente filmadas num angulo
de cima para baixo de modo a ficarem diminuidas perante os homens'®, o caminho mais

“facil” a ser seguido pelas produtoras feministas era ‘“deixar de lado as técnicas

tradicionais do aparato cinematografico e desenvolver a estética especifica do filme

126 MULVEY, Laura. Prazer visual e cinema narrativo. /n: XAVIER, Ismail (org). A experiéncia do

cinema: antologia. Rio de Janeiro: Edigdes Graal: Embrafilme, 1983, p. 437 — 453, pp. 440.

127 Nesse periodo a revista Screen compilava grande parte desses artigos que eram, em sua maioria,
vinculados a psicanalise (MULVEY, Ibidem).

128 Exceto nos filmes noirs, onde a femme fatale era geralmente a protagonista que punha em risco a
integridade e conduta masculina.



feminista experimental, o contra-cinema'””

. Essa posicao foi defendida principalmente
por Laura Mulvey e relativizada por Ann Kaplan, que defendia a necessidade de se
utilizar das narrativas filmicas cldssicas para as proprias finalidades feministas.

O interesse de Mulvey era na producdo de uma critica feminista ao cinema
narrativo tradicional e a ruptura com seus regimes de prazer visual, unica possibilidade de
constru¢do de um contra-cinema. Algada nas reflexdes psicanaliticas freudianas e
feministas, Mulvey desenvolveu a teoria de que no cinema de mainstream o olhar sobre
os personagens era predominantemente “masculino”; isto ¢, produziam-se filmes sempre
a partir da masculinizacao da posicao do espectador e, conseqlientemente, das mulheres
assumindo o lugar masculino do olhar e do prazer.

No entanto, continua-se a enfrentar uma dificuldade de elaboracdo de uma nova
estrutura conceitual que ndo seja baseada na ldégica dialética da oposi¢do. O fazer
cinematografico constrdi o0 modo como os filmes devem ser olhados e ele proprio €
produzido dentro de uma sociedade que ¢ predominantemente inserida nos discursos
hegemodnicos da cultura ocidental. Por isso, segundo Mulvey, o desafio a narrativa
classica do cinema para inventar uma nova linguagem de desejo em favor de um cinema
alternativo as imagens de mulheres envolve a destruicdo do prazer visual como nds o
conhecemos hoje. Assim, a proposta apresentada pela autora e pelas tedricas feministas ¢
bem complexa se pensarmos como ela se efetivara na pratica.

Discordo parcialmente dessa politica e penso que a questao central € que o filme
(re)produz percepgdes para reafirmar ou romper expectativas, hipoteses e conhecimentos
do cotidiano. Pensar na destruicao do prazer visual como estratégia possivel para uma

maior valorizacdo das mulheres no cinema nao me parece ser a alternativa mais viavel.

12 SMELIK, Anneke. O que atinge o olhar: estudos filmicos feministas. In: BUKEIMA, Rosemarie;
SMELIK, Anneke (orgs). Womans Studies and Culture: A feminist Introduction. Londres, Nova
Jerrsey: Zed Books, 1993, p. 05 (Tradugao livre de Guacira Lopes Louro).



Concordo, entretanto, que devemos reivindicar a participacao das mulheres (e de tantos
outros grupos que nao se sentem representados pelo mainstream de diretores, roteiristas e
produtores) como definidoras também do que deve ou nado ser visivel no cinema e,
principalmente, da diversificacdo das posi¢oes-de-sujeito designadas aos espectadores.
Por isso, corroboro com o posicionamento de Paul Willemen, para o qual “o que importa
nao € se este prazer esta presente ou ausente, mas o posicionamento do sujeito em relagao

a 616130”,

A psicandlise e a semiotica enquanto predominaram na produgao filmica feminista
parecem que tentaram escamotear as diferencas entre as mulheres, além de ndo privilegiar
as intersec¢des com outras categorias'’'. Assim, surgem outras manifestagdes importantes
fora do movimento organizado feminista que, mesmo de forma menos consciente e
militante, apontaram para novas perspectivas culturais no cinema, propiciando um campo
muito instigante para as pesquisas da contemporaneidade. Os olhares sobre os filmes que
apresentam pluralidades de formas de ser feminino, masculino e manifestagdes de
sexualidades que nesse trabalho denominamos gueers, sao um exemplo. O grande desafio
ao projeto de cinema feminista e do cinema queer ndo ¢ simplesmente aniquilar a
escopofilia, o fetichismo e o voyerismo, mas construir um outro objeto de visdo e as
condigdes de visibilidade para um sujeito social diferente, tal qual propde Teresa de
Lauretis ao formular o conceito de sujeito do feminismo. Esse sujeito ndo tem de ser

necessariamente a mulher ou as mulheres, mas um construto tedrico e uma forma de

130 WILLEMEN apud LAURETIS, Teresa de. “Imagenac@o”. In: Representag¢oes de Género no Cinema.
Caderno de pesquisa e debate do Nucleo de Estudos de Género/UFPR, n.° 2, dezembro de 2003, p. 01 — 79,
pp. 76.

B A eclosdo da psicanalise, principalmente na Franga e na Argentina, ¢ sua chegada na Espanha durante a
década de 1960, ndo passaram despercebidas por Almodovar. Loucos, psiquiatras e psicanalistas aparecem
ao largo de sua filmografia e, mais recentemente essa influéncia é notada em Fale com Ela, quando Benigno
¢ enquadrado no parecer clinico da psicopatia, apds ser preso pelo abuso sexual de Alicia.




conceptualizagdo que explicam certos processos, entre os quais as “tecnologias” de

producao dos sexos, indicadas por Foucault.

No contexto dessas discussoes, o cinema de Almododvar é considerado uma critica
ao modelo do cinema de mainstream, justamente por desafiar esse “padrao” de
sexualidade dominante, explorando as subjetividades e corporalidades que fogem a
inteligibilidade de género. As peliculas de Almoddvar rechagam as tradi¢des opressivas e
desvelam a desintegracdo dos binarismos dos sexos/géneros. A representagao de
personagens queers abre possibilidades liberatérias contra as convengdes limitadoras de
um sistema discriminatorio e de certa forma segregacionista, que por muito tempo
privilegiou as estruturas bindrias de identificacdo sexual. Seus filmes trazem as
identificagdes queers no cerne das narrativas. A meu ver, elementos textuais, sonoros e
imagéticos sdo postos em acdo de forma performativa, para desestabilizar significantes
que privilegiariam a sexualidade hegemonica. Essa desconstrucdo dos binarismos no
cinema denuncia como os géneros € as sexualidades sdo constantemente produzidos e
ensinados por meio de suas representacdes. Dessa forma, vejo o cinema como um veiculo
de transformacao social na medida em que desestrutura um modo “universalizante” das
representacoes de sexo/género que liga o masculino e feminino a determinados papéis,

direciona seus desejos e limita suas praticas.

Acredito que muitas das caracteristicas impressas nos filmes de Almodovar
baseiam-se em percepcdes pessoais do proprio diretor, cuja homossexualidade ¢ fator
fundamental para uma interpretacdo de mundo distinta daqueles/as que comungam da
heterossexualidade. Entretanto reafirmo que o contexto historico, o acesso cultural, a
posi¢do social, a condicdo econdOmica, entre tantos outros fatores, também moldam a

producao de Almoddvar, mas certamente as cotidianas provocagdes da opressao patriarcal



e heterossexista colaboram na eleicdo das tematicas e formas de abordagens de seus
filmes. Isso ndo quer dizer que todos/as homossexuais e sujeitos que se identificam como
queers partilham de uma mesma percep¢do que o diretor. Como afirma Silva'*, para
diretores como Almoddévar palavras como moral, natural, liberdade, adquirem
significados que ndo os da sexualidade dominante, num sistema de signos que possuem
significacdo diferenciada. Sendo uma “tecnologia do género”, o cinema ¢ composto a
partir de um arsenal de praticas de poder que constroem/sdo construidas pelo género e
também pelas diversas sexualidades, sendo componentes do processo de representagdao
dos sexos/géneros.

Nos filmes dirigidos por Almodoévar dificilmente encontraremos uma trama
baseada na figura do homem estritamente heterossexual, branco, de classe média, como
referéncia de sujeito central do desejo. Duas mulheres em coma e os homens que vivem
por elas, uma mae desesperada a procura do travesti pai de seu filho e um ator
homossexual que finge ser seu irmdo, sdo algumas das figuras centrais das obras
trabalhadas e estdo longe de se encaixar no modelo de sujeito historico universal. Embora
se utilizando de elementos cenograficos e
estruturas narrativas como o melodrama, a

iconografia propria desenvolvida por Almodovar

chama a atencdo para “outras perguntas diante de

\ <
Figura6: Manuela, irma Rosa e sua mae (Tudo

. ~ f ~al332
sobre Minha Mée) outros desejos

, com personagens assumindo

outras posturas em situagdes cotidianas.

Exemplo disso em Tudo sobre Minha Mae esta na cena em que a freira Rosa

confunde Manuela com uma das prostitutas assistidas por ela na periferia de Barcelona.

132 SILVA, 1996, p. 70-75.
13 SILVA, Ibidem, p. 71.



Manuela surpreende aos/as espectadores/as ao ndo desmentir o mal-entendido,
esclarecendo mais tarde que essa foi uma invencdo de Agrado, sua amiga, € que ndo tem a
menor importancia se ela era ou nao prostituta. Nao fosse a desenvoltura de Almoddovar
ao lidar com temadticas como a prostitui¢dao, quaisquer outros/as personagens de outros/as
diretores/as tratariam de deixar clara a divisdo entre os sujeitos ‘“‘aceitos” moral e
socialmente, e os parias que estdo a margem da sociedade, ndo permitindo essa confusao.
O diretor espanhol mostra essa separagdao através de inimeras cenas nas quais seus
personagens padecem de discriminag¢do'**, mas exibe também o lado humano e solidario
dos sujeitos que vivem nessa fronteira. Nesse mesmo filme, diante de uma situagdo
inusitada Agrado faz o personagem Mario refletir sobre porque travestis sdo claramente
erotizados por possuirem um pénis, j& que homens heterossexuais ou homossexuais

também o tém. A cena transcorre da seguinte maneira, com Mario iniciando o didlogo:

- Anoche no he dormido
bien. Pongo todo el dia
nervioso. Tu no me harias
una mamada?

- Oye, aqui no entra en la
cabeza que yo estoy
jubilada.

- Bueno, no quiero que
piense eso. Es que como
pasé todo el dia nervioso | i _i) -

creo que una mamada me Figura 7: Agrado e Marco (Tudo sobre Minha
relajaria. Mae)

- Bueno, démelo una a mi qU€ yO wucivis covey saen vavone

- Seria la primera vez que le como la polla a una mujer, pero si es
necesario. ..

- Que obsesion esa compaiia tiene con mi polla. Como si yo fuera la
unica. Tu también no tiene polla?

- Si.

-'Y te va la gente pediendo por la calle que te coman la polla porque tu
tenga polla?

- No.

- No? Entonces... pues mira, te voy a comer la polla para ver lo abierta
que soy y lo sensible que soy con estas cosas.

13 Como na cena em que o farmacéutico ndo se aproxima de Agrado por perceber que ela é um travesti.



Para mim o que a reclamacdo de Agrado enseja ¢ a reflexdo sobre porque
facilmente se confunde uma travesti com um objeto sexual, ao qual se demanda a
satisfagdo de desejos fisicos como se a pessoa coagida tivesse de estar disponivel a
qualquer interpelagdo. Através desse didlogo, Agrado faz Mario colocar-se no lugar dela e
pensar no por que nao confundem a ele com um objeto sexual também, questionando a

maxima de que os sujeitos que ndo comungam da heterossexualidade sdo promiscuos.

Em Fale com Ela Lydia ¢ uma mulher extremamente corajosa, seguidora do
desejo de seu pai, que sempre quis ser toureiro. Mistura caracteristicas tradicionalmente
associadas ao masculino (virilidade e frieza na tauromaquia) com elementos usualmente
relacionados ao feminino (seducao e perturbagdo ao ser abandonada pelo amante), fusao
responsavel pelo carater conflituoso e contraditorio da personagem. Como bem observou

Felippe,

O perfil hibrido da personagem fica explicito quando, na cena da
tourada, Lydia enfrenta e vence o touro (ato associado a virilidade) ao
som de Elis Regina, cuja voz interpreta a devogdo de uma mulher ao seu
bem-amado, o que remete ao sentimentalismo atribuido ao sexo

feminino'®’.

Em Ma Educacio, a cena do abuso sexual de Ignacio, ainda crianga, ¢ embalada

). O que outrora fora

E idgura 8: fadre Manolo e Ignacio (M ytjlizado como fundo musical para um lindo casal
ucagao

heterossexual, com Almoddvar torna-se uma espécie de canto de sedugdo da sereia, cujo

desfecho ¢ flagelante.

35 FELIPPE, Ibidem, p. 405.
13 Composta na década de 1940 por Johnny Mercer e Henry Mancini, “Moon River” foi regravada
posteriormente por grandes artistas como Frank Sinatra, Morrissey, REM, etc. Disponivel em

<http://pt.wikipedia.org/wiki/Moon River>.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Moon_River

Essas cenas passiveis de uma leitura dialdogica sobre os papéis de género e
sexualidade e da subversdo de elementos tradicionais da narrativa filmica, abrem
possibilidade para uma cadeia de relagdes que podemos denominar queer. As relagdes
intertextuais analisadas sob uma perspectiva queer trazem essas mulheres que, como
Agrado e Lydia, mexem completamente com os padrdes impostos por um modelo
dominante de sociedade.

Privilegio essas identificacdes queers no cinema porque esse se constitui como
uma das mais importantes fontes de produgdes discursivas'”’, de subjetividades e de
prazeres, dado o seu potencial de encantamento, distragdo e alcance social. Ademais, ¢
um mecanismo capaz de (re)produzir os preconceitos e esteredtipos em torno dessas
identificacdes através dos discursos por ele gerados e legitimados, da mesma maneira que

tem o poder de transcendé-los, como em grande parte dos filmes de Almoddvar.

O cinema como tecnologia do género

Aderindo a proposta de trabalhar o cinema como uma tecnologia do género, me
proponho a discutir a constituicdo desse conceito e sua articulagdo com os preceitos de
“imagenacdo”, ambos propostos por Teresa de Lauretis'®, aplicando-os aos filmes
interpretados.

Cada sociedade possui um sistema de sexo-género que se encontra ligado a fatores
politicos, culturais e econdmicos. Lauretis afirma que “O sistema sexo-género ¢ tanto

uma construgdo sociocultural quanto um aparato semiotico, um sistema de significacdo

137 0s discursos sdo aqui entendidos de acordo com Foucault (1996), como produtores dos objetos dos
quais falam. FOUCAULT, Michel. A Ordem do Discurso. 5 edi¢dao. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 1996.

%8 Teresa de Lauretis é professora no departamento Historia da Consciéncia da Universidade da California,
Santa Cruz e uma das principais teoéricas da vertente semioldgica de analise filmica.



que atribui significado (identidade, valor, prestigio...) a individuos dentro da

sociedade'**”

, valorando determinados sujeitos e desqualificando outros. Para ela, o
género era produzido por vérias tecnologias sociais, inclusive o cinema. Tecnologias
complexas que modelam os individuos, destinando-lhes um papel, uma fun¢ao e um
lugar.

O cinema, entendido como uma tecnologia do género, produz discursos que
originam praticas cotidianas que trabalham com a representacdo e auto-representacdo do
género. Essas tecnologias seriam “mecanismos institucionais e sociais que teriam o poder
de controlar o campo da significagdo social e produzir, promover e implantar
representagdes de género'*””. Na obra de Almododvar, a recorréncia de personagens ditos
marginais que levam em conta as diferengas entre os sexos/géneros € emancipam outras
possibilidades de identificagdo ¢ reflexo da nova mentalidade de um pais mais cético e
hedonista que ja ndo vive sobre a regéncia de padrdes impostos por uma ferrenha
ditadura, a qual proibia qualquer tipo de representacdo no cinema das “perversdes
sexuais” (entre elas a homossexualidade), a alusdo ao aborto e ao adultério e dublava os
filmes estrangeiros desde 1940'".

De acordo com Lauretis, a tecnologia do género ¢ formada pela ideologia de
género (ou inteligibilidade de género, segundo Butler'*), a qual transforma os sujeitos em
seres gendrados. Ou seja, a ideologia de género que atua no cinema ocidental esta

centrada na logica dos binarismos sexuais, 0os quais t€ém como matriz 0 homem branco,

classe média e heterossexual. Entretanto, a partir de meados de 1970, os estudos

¥ LAURETIS, Teresa de. Tecnologia do género. In- HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Tendéncias e
impasses: o feminismo como critica da cultura. Rio de Janeiro: Rocco, 1994, p. 206-242, pp. 212.

140 GANDELMAN, Luciana. Género e Ensino: parmetros curriculares, fundacionalismo biologico e
teorias feministas. /n: ABREU, Martha; SOIHET, Rachel. Ensino de Historia. Conceitos, tematicas e
metodologia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p. 209-220, pp. 217.

! De acordo com SILVA (1996, p. 64), “¢ importante salientar que a constante presenga da dublagem nos

filmes de Almodévar ¢ uma alusdo parddica a essa absurda tentativa”.
2 BUTLER, 2003.



feministas despertaram para sua cumplicidade com essa ideologia, percebendo que as
conseqiiéncias do prevalecimento desses valores nao permaneciam somente no ambito
econdmico, mas também no campo das subjetividades.

Se o cinema compde as diversas tecnologias de género e de corpo, ele ndo estd
imune as transgressoes. Foi assim que da simples dentincia aos estereotipos homofébicos
como a vampira lésbica ou o assassino gay'*, que principalmente com o advento dos
estudos feministas e da teoria queer, pesquisadores/as passaram a verificar como esses
estereotipos  funcionavam como complexos dispositivos normalizadores da
heterossexualidade, marginalizando as sexualidades discordantes.

A necessidade de transgressdo dessas atribuicdes generificadas difundidas pela
ideologia do género que Teresa de Lauretis aborda em seu artigo intitulado “Tecnologia
do género” — transgressdo compreendida e trabalhada pelo diretor Pedro Almodovar, que
faz dos filmes um meio de se contrapor a essa imposi¢ao. Nesse texto a autora abre um
interessante debate sobre o conceito de género, propondo uma discussao sobre como esta
categoria também tem suas dimensdes limitadoras. Fazendo uma relagdo com a teoria da
ideologia proposta por Althusser, Lauretis afirma que a ideologia atua também como um
l6cus da construcao do género, sendo que esse “tem a funcdo (que o define) de constituir

individuos concretos em homens e mulheres'*”

. De acordo com Lauretis, houve uma
inclinacao dos estudos culturais e feministas nas décadas de 1960/70 que se centravam na
identidade e na diferenca sexual, os quais expressavam uma certa tendéncia de
universalizagdo da dicotomia homem/mulher. Assim, o pensamento feminista acabava

amarrado aos termos do patriarcado ocidental, tendendo a reproduzir-se, retextualizar-se,

mesmo nas reescritas feministas das narrativas culturais.

'3 Para citar apenas dois exemplos ilustrativos, indico o filme Fome de Viver (1983), que trds um romance
vivido pelas personagens de Catherine Deneuve e Susan Sarandon, e o classico da filmografia do diretor
grego Konstantinos Costa-Gravas, Z (1969), onde Marcel Bozzuffi interpreta um ambiguo assassino gay.

4 LAURETIS, 1994, p. 213.



Em contrapartida, Lauretis propde a nocao de subjetividade multipla e, portanto,
nao unificada. Tentando abrir um caminho possivel para superar os limites que a nogao de
relacdes de género vinha trazendo para a andlise semioldgica, passa a trabalhar num
quadro que privilegia a configuracdo variavel de posicionalidades discursivas sexuais.
Entdo, o sistema sexo/género'* deixa de ser visto como constituinte de uma esfera
auténoma e passa a ser considerado como uma posicao da vida social em geral.

E nesse sentido que Lauretis elabora o conceito de sujeito do feminismo, distinto
tanto da idéia de mulher como esséncia inerente a todas as mulheres quanto da nogao de
género que define a mulher enquanto ser historico, gerado pelas relagdes sociais. A
vantagem maior do conceito sujeito do feminismo ¢ a de atuar num espago ambiguo e
exterior ao quadro das representagdes tradicionais. Ainda que nao se abandone o trabalho
com as formacdes discursivas e as estruturas de representacdo das relacdes de género,
torna-se possivel a inclusao daquilo que estas representagdoes deixam de fora: os espagos
sociais ou discursivos produzidos nas margens, nas entrelinhas e nas novas formas de
organizac¢do. Nesse sentido, o cinema igualmente deve levar em consideragao as posi¢des
cambiantes, deslizantes e nio-fixas dos sujeitos em rela¢do aos géneros'*.

Concordo com a perspectiva de Lauretis, a qual afirma que o género deve ser
pensado a partir de uma visdo teodrica foucaultiana, como uma “tecnologia sexual”, como
algo que ndo ¢ propriedade de corpos, existente a priori nos seres humanos, mas como
um produto de certas tecnologias sociais. “O género, como representagdo € como auto-

representacao, ¢ produto de diferentes tecnologias sociais, como o cinema, por exemplo,

50 termo ‘sistema sexo/género’ foi cunhado por Gayle Rubin, em 1975, e refere-se a “um grupo de
arranjos sociais pelo qual a matéria-prima biologica do sexo e da procriagdo humana ¢ moldada pela
intervencdo social humana”, sendo produtos sociais em si. RUBIN, Gayle. A Circula¢io das Mulheres:
notas sobre a economia politica dos sexos. Mimeo, 1975, p. 06.

146 Como as figuras dramaticas de Almodévar que desestabilizam o maniqueismo dual da identificacio
através de comportamentos ambiguos em relagdo as praticas sexuais ¢ nas cambiantes identificagdes de
género que adotam.



e de discursos, epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, bem como das

praticas da vida cotidiana'*"”

. Tomando de empréstimo a construcao teorica de Foucault,
Lauretis afirma que essas tecnologias, da qual o sujeito generificado seria produto, sdo
tecnologias discursivas de poder, que englobam o saber sobre a sexualizagdo infantil e
feminina, o que permitiu, entre outros, a reprodu¢dao da mulher no cinema como objeto
desejado e ndo como sujeito do olhar. Esses discursos, implementados pelas disciplinas,
se institucionalizaram por sua articulacdo com as instituicdes apoiadas no Estado e se
consolidaram na familia, na escola, na igreja, etc — /ocus fundamentais na constitui¢do
dos sujeitos. Assim, os sujeitos vao construindo suas identidades em relagcdes sociais
atravessadas por diferentes discursos, simbolos, representacdes e praticas. E
principalmente, nao seria somente entre sociedades e entre periodos historicos que as
concepgoes de género diferem, mas no interior mesmo de uma dada sociedade. Uma
analise de género em uma perspectiva foucaultiana supera a andlise tradicional de
construgdo de papéis sociais, femininos e masculinos, para uma perspectiva que
compreende o género como constituinte da identidade dos sujeitos, assim como a classe e
a raga/etnia:

Nessa perspectiva admite-se que as diferentes institui¢des e praticas
sociais sdo constituidas pelos géneros e também constituintes dos
géneros. Essas praticas e instituigdes “fabricam” os sujeitos (...) a
justica, a igreja, as praticas educativas ou de governo, a politica, etc. sdo
atravessadas pelos géneros: essas instancias sdo “generificadas™'*.

De acordo com o entendimento de Lauretis, “os homens e mulheres sio

solicitados de maneira diferente por essas tecnologias, € t€ém investimentos conflitantes

1499>

nos discursos e praticas da sexualidade™”, resultado de processos de producdo e

7 LAURETIS, 1994, p.208.
8 LOURO, Guacira Lopes. Corpos que escapam. Labrys: revista eletronica de estudos feministas, n. 4,

ago/dez de 2003. Disponivel em <http:www.unb.br/ih/his/gefem/labrysl 2>, acesso em out 2004, p.25.
4 LAURETIS apud STAM, 2003, p. 199.



diferenciagdo discursiva e cultural. Assim, a identificacdo, antes vista como monolitica,
dispersa-se numa gama ampla e instavel de posicionalidades.

A fim de exemplificar porque o cinema ¢ uma tecnologia do género e como
Almodovar utiliza-se desse instrumento para gerar uma ampla possibilidade de
identificacdes ao espectador, gerando vozes proprias particulares que levam em
considera¢do o contexto sociocultural em que o publico estd inserido, gostaria de me
remeter a uma cena do filme Ma Educacdo. Trata-se da metanarrativa “A Visita”, iniciada
com a imitagdo que Zahara faz de Sara Montiel.

Utilizando uma roupa ajustada ao
corpo, feita com lantejoulas que imitam a

“cor-de-pele” e pélos pubianos, Zahara

& T

encanta o jovem Enrlque Serrano com uma Figura 9: Zahara (M4 Educagdo)

performance sensual da musica “Quizés, quizés, quizas” e lhe joga uma flor, no intuito de
provocar-lhe sexualmente. Apds o término do espetaculo Enrique estd embriagado do
lado de fora da boate, tentando encontrar a chave de sua moto, quando Zahara o vé e se
oferece para ajuda-lo. A camera acompanha o deslocamento de Zahara até¢ Enrique,
quando esses comegam a conversar:

- Qué te pasa?

- Es que no encuentro las llaves de la moto.

- Me permites ayudarte?

- Si, claro.

- Si?

- Aha.

- Hum, aqui no estan... a ver... aqui tampoco.

- Ah no?

- Aqui estan!

Ol/a espectador/a ¢ convidado/a a compartilhar do ponto de vista de Zahara,

quando hé um entrecruzamento de olhares sobre o corpo masculino de Enrique, em que a

virilha, pernas e abdomen se oferecem indistintamente aos voyeurs, homossexuais ou

Figura 10: Benigno e Alicia (Fale com
Ela)



v
Figura 10: Benigno e Alict

Ela)

heterossexuais, onde os sujeitos do olhar sdo representados como equivalentes. Da mesma
forma, na cena em que Benigno faz a higiene intima de
Alicia, somos convidados/as a acariciar seu corpo inerte,
como se fossemos o prestativo enfermeiro. Alicia ¢ uma
espécie de mulher idealizada, utdpica, muda, sujeita a
manipulagdo e disponivel aos olhares desejosos, tanto masculinos quanto femininos.
Jogando com o/a espectador/a e provocando fantasias sexuais a principio
incompativeis, Almodovar brinca com os mecanismos de identificacdo de seu publico.
Homossexual ou heterossexual, ambos ou nenhum, o/a espectador/a ¢ levado a
compartilhar do olhar de Zahara sobre o corpo do jovem motociclista. Nessa cena, o
mecanismo da fantasia € literalmente evocado e Almoddvar tras, “ao invés de
representacdo monolitica e fixa dos padrdes sexuais, culturais, morais € sociais da
ideologia dominante, um cinema que seja visto como uma mise en scene do desejo (...)
abre possibilidade de um estudo que parta exatamente do questionamento dessa

ideologia">"”

. Portanto, ndo ¢ por acaso que utilizo seus filmes como fonte de discussao
para uma cinematografia destoante do cinema de mainstream, podendo inclusive ser
denominada queer.

Adotando essa perspectiva, destaco os personagens dos filmes abordados
igualmente como possibilidades concretas de desafio a qualquer tipo de moralidade no
que concerne a manifestacao dos desejos nas praticas sexuais. No limiar da marginalidade
dos binarismos de identificacdes, eles nao se acomodam a condic¢ao de vitima e tampouco

se sentem desconfortaveis com as situacdes de fronteiras. Pelo contrario, encaram com

deleite a certeza de suas possibilidades de escolha. Como afirma Franca, “Sao sujeitos

150 STLVA, 1996, p. 66.



que, em vez de se ressentirem com sua mala suerte’, tiram partido dela. Seus marginais

fazem uma aclamacao a diferencga'>>”.

Instigando o olhar’”: as identificacdes queers nos filmes de Almodovar

As potencialidades ludicas e de apelo a imaginacdo, introduzidas por muitas das
formas de comunicagdo de massa, parecem constituir um pedido para refletirmos sobre a
identidade humana de um modo em que os termos “descentrada” e “fluida” s3o os que
freqiientemente nos surgem'>. A associagdo livre entre idéias, a instabilidade dos
significados e a auséncia de verdades universais parecem encontrar a sua concretizagao
ideal nessa tecnologia que ¢ o cinema. Contemporaneamente esse aparato da industria
cultural'> emerge também como um sistema de praticas que permite uma compreensio de
aspectos ligados a sexualidade, ao desejo e aos relacionamentos, constituindo-se em uma
pedagogia cultural muito abrangente que interpela, de forma expressiva e peculiar, os
sujeitos da “pos-modernidade”.

Com base nas reflexdes de tedricas como Judith Butler (2003) e Jane Flax (1992),
nesse trabalho a pos-modernidade ¢ tida como um paradigma tedrico que rejeita as
metateorias globalizantes e universalizantes (que buscam as origens e leis causais de
explicacdo dos fendomenos), entende o sujeito como multiplo e contraditorio e tem como

caracteristica um discurso desconstrutivo. De acordo com minha percep¢ao, Pedro

131 Tdéia muito presente na cultura espanhola, a mala suerte refere-se as fatalidades do destino.

152 FRANCA, Lisa. A Invengdo da Vida em Almodovar. Fragmentos de Cultura. Goiénia, v. 15, n° 7,
2005, p. 1103-1113, pp. 1106.

133 Utilizaremos o termo olhar em detrimento de ver pois, segundo o Diciondrio Aurélio — Século XXI, o
termo olhar significa pesquisar, observar, sondar, examinar, estudar.

13 parto do pressuposto que a identidade de um sujeito ¢ uma construgio, um processo nunca completado.
Porém, no decorrer deste trabalho e de acordo com as reflexdes de Stuart Hall, abandonarei
intencionalmente essa nomenclatura e passarei a utilizar o termo identificagdo, cujo sentido nunca ¢
completamente determinado.

15 Entendo o cinema como um produto da ind{stria cultural mas também ndo menosprezo o seu carater
artistico pois “a obra de arte surge através da montagem, na qual cada fragmento ¢ a reproducdo de um
acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma obra de arte ao ser filmado”
(BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Primeira versdo (1936).
Magia e Técnica, Arte e Politica. Brasiliense: 1985).



Almodovar se mostra particularmente interessado nessas identidades fragmentadas e as
representa através de personagens outsiders, ou seja, que estdo fora do padrao pretenso de

normalidade'*®

. A titulo de exemplo, e por constituir a tematica central desse trabalho,
evoco alguns personagens que desconstroem a coeréncia ou inteligibilidade dos
sexos/géneros, desestabilizando os papéis atribuidos a cada um dos constituintes do eixo
binario masculino/feminino.

Em Tudo Sobre Minha Mae temos a travesti Lola, uma

espécie de “personagem satélite’””

que rejeita os ditames da
sociedade convencional ¢ ostenta uma mudanca ousada no

corpo e no estilo de vida. Assumindo um grande par de seios e

. . o . . . , Figura 11: Lola (Tudo sobre
uma identificagdo feminina, Lola surpreende a avé do ;. Mic)

“terceiro” Esteban pelo fato de ser pai de seu neto. Essa paternidade de travestis instiga
um debate entre os/as espectadores/as que se questionam sobre os limites da
corporeidade, sexualidade e identidade de sexo/género, desestabilizado as estruturas de
um par heterossexual com sua descendéncia. Nas duas situagcdes que envolvem
paternidades nesse filme o pai ¢ a atraente travesti Lola, desestruturando a idéia do
pai/masculino/heterossexual.

Paternidades ausentes ou papéis de género invertidos, sejamos bem-vindos/as ao
mundo dos personagens almodovarianos de Fale com Ela! Primeiramente gostaria de
remeter-me ao personagem de Benigno. Criado somente pela mae, hd 15 anos Benigno
nao vé€ seu pai, o qual supde viver na Suica. Em decorréncia da auséncia paterna e pela

enfermidade da mae, Benigno aprende oficios que sdo equivocadamente atribuidos a uma

13 Porém Almodévar ndo é o tnico diretor que o faz. Entre outros podemos citar o japonés Takeshi Kitano
(Dolls — 2002) e o irlandés Neil Jordan (Traidos pelo Desejo — 1992 e Café da manha em Plutdo — 2005),
entre tantos outros.

157 Assim a denomino, pois sua recordagio é evocada sempre da sucessio de algum fato importante no
filme, o que ndo a torna uma personagem central.



dita “fun¢ao” feminina, relacionada ao ato de cuidar. Bordar, maquiar, pentear e fazer as
unhas de sua mae sdo atividades cotidianas de Benigno, fato que somado a sua profissao
(enfermeiro), gerou diversas duvidas entre os/as enfermeiras do hospital onde trabalhava
acerca de sua sexualidade. J4 no caso da personagem Lydia Gonzalez, o pai desenvolveu

papel fundamental em sua escolha profissional'*®

, mas a inversdo dos papéis sociais
usualmente atribuidos a homens e mulheres permanece com a figura da toureira.
Usualmente desenvolvida por homens, essa fungdo estd intimamente relacionada a
coragem, virilidade e autocontrole, caracteristicas

associadas a um tipo de masculinidade hegemonica

adotada por nossa sociedade ocidental. Lydia subverte

Figura 12: Lydia (Fale com Ela) totalmente essa “logica”, dentro de uma sociedade
ainda marcada pelo regime franquista e caracterizada pela forte submissdo das mulheres

oriundas desse sistema.

Entre papéis de género e identificagdes sexuais oscilantes, M4 Educacdo traz
relagdes peculiares compostas também por paternidades ausentes. Transitando entre
padres pedofilos que deixam a batina (Padre
Manolo) e ator homossexual que se casa com uma

figurinista (Juan/Angel), esse filme desestrutura

completamente a nocgdo de estabilidade dos

Figura 13: Zahara e Enrique (Ma Educagéo)

sexos/géneros ao mostrar a versatilidade de identifica¢do sexual e das mudangas corporais
do personagem interpretado por Gael Garcia Bernal. O gald mexicano inicia o filme
mantendo uma relagdo homossexual com o personagem Goded (enquanto interpreta a

travesti Zahara), possui um envolvimento com o Sr. Beringer (padre Manolo depois de

1 . . . . . .
%% Ao ser questionada por Marco por que quis ser toureira, Lydia responde que seu pai sempre desejou ser
e ndo pdde.



abandonar os votos) e termina com a figurinista da metanarrativa “A Visita”, interpretada

por Leonor Watling.

Cinema como maquina de “imagenacio”

»159 refere-

Igualmente proposto por Teresa de Lauretis, o conceito de “imagenagao
se as representagdes imagéticas, ou seja, representacdes construidas com e a partir de
imagens. Para explicar sua articulagdo com o cinema, Lauretis parte da assertiva de que
qualquer imagem na nossa cultura estd localizada dentro e ¢ interpretada a partir do
contexto abrangente das ideologias patriarcais - cujos valores e efeitos sdo sociais,
subjetivos, estéticos e afetivos. Como uma maquina de “imagenacao”, além de produzir
imagens, produz a mulher (e outros sujeitos ndo privilegiados pela ordem falocéntrica)
como imagem, geralmente como objeto do desejo, tornando-a uma espécie de mercadoria.

A preocupagdo em estudar o cinema como uma maquina de “imagenagdo” e
também como uma tecnologia do género deve-se ao fato de Lauretis entender que um

filme é uma “linguagem escrita (em imagens) da realidade'*"”

. E essa linguagem escrita
institui uma consciéncia cultural de pensamento como representagdo. O cinema ¢
translingliistico, ele excede o aparato técnico para tornar-se uma dindmica de afetos,
sentimentos e idéias no momento da recepcdo. As leituras dos filmes sdo polifonicas
porque todo o/a espectador/a, em maior ou menor grau, ¢ um pouco editor/a na medida
em que compara e analisa a informacdo por ele/a recebida com todo o seu arcabougo
cultural. O/a espectador/a ndo € passivo/a diante desse meio e a necessidade de se

problematizar a “imagenacdo” a partir do cinema ¢ também em relagdo a sua

conseqiiéncia na producdo do imaginario social. Como tem mostrado autores como

% Neologismo criado pelos tradutores para tentar capturar a esséncia da palavra inglesa imaging, sem
correspondente na lingua portuguesa. Ainda, esse texto constitui o segundo capitulo do livro Alice Doesn’t:
Feminism, Semiotics, Cinema. Bloomington: Indiana University Press, 1984.

1 LAURETIS, 2003, p. 32.



Nestor Garcia Canclini (1997) e Jesus Martin Barbero (1997), o cinema, mais do que um
instrumento de lazer e diversdo, ¢ formador de imagindrios coletivos a partir dos quais as
pessoas se identificam e identificacdes de género e sexualidade parecem ser alguns dos
temas preferenciais desses meios de comunicagao.

Os filmes analisados de Pedro Almodovar ndo trazem a sexualidade reduzida a
uma diferenca binaria. Nessas obras, certas caracteristicas e didlogos relativizam as
supostas diferencgas entre os sexos/géneros, pois frequentemente identificamos atributos
conflitantes nos personagens, que se convencionou dizer serem inerentes ao sexo/género
“oposto”. O que estd em jogo ndo sdo somente as imagens “negativas” de transgéneros
drogados como Lola, em Tudo Sobre Minha Mae, mas também as “positivas”, como a de
Rosa, a freira bondosa e sempre pronta para ajudar. A questdo nao ¢ tdo simples — de
modo que ndo podemos cair no cliché da oposi¢cdo garota boa versus ma. A preocupacao
aqui ndao ¢ porque o espectador irda ‘“absorver” inocente e diretamente essas
representacoes. Parto do pressuposto de que as imagens, os textos € 0s sons sao
interpretados e significados a partir do contexto das ideologias patriarcais, cujos efeitos
influenciam nas relagdes sociais € na constituicdo subjetiva, afetiva e moral de cada
sujeito. Dessa forma os fatores historicos, os cddigos de género, a memoria e a fantasia
atuam igualmente na producao da “imagenacao” e das subjetividades.

As subjetividades produzidas pelos filmes sdo as distintas maneiras que as
imagens (textos e sons) sdo vivenciadas pelas pessoas. Na medida em que o cinema
dialoga com o publico e com o meio do qual € originario, faz emergir discursos que vao
muito além das ideologias que o forjam, produzindo distintas formas de recepcdo por
parte do/a espectador/a. A producdo dessas subjetividades, particularmente no cinema
contemporaneo, constitui-se num poderoso aparato discursivo e politico, uma vez que cria

identificacdes proprias a linguagem cinematografica. Nesse caso, a sujeicdo do/a



espectador/a as imagens ¢ entendida como um processo de subjetivacdo, como
reapropriacao.

A relevancia do/a espectador/a reside no fato de que o verdadeiro contexto
cinematografico ndo ¢ apenas discursivo textual, ¢ também o contexto da prética social,
da agcdo humana que a obra tdo bem representa na tela (a qual envolve tanto os cineastas
quanto seu publico)'®'. O/a espectador/a passa a ser o ponto de inteligibilidade e origem
das representagdes. Por isso o cinema participa efetivamente na producdo da
subjetividade, articulando a agdo humana, ou seja, a “imagenacao” do cinema (processo
de articulagdo — realizado pelos sujeitos — de significados a imagens)'®. Portanto, as
possibilidades de interpretacdes dos filmes analisados sdo tdo amplas quanto sdo os
numeros de espectadores/as dessas obras. Aqui, exponho apenas uma, procurando

concilid-la e contextualiza-la dentro das “regras do jogo” almodovariano.

Almodovar, Sexo e Género

Os filmes de Pedro Almodévar desnudam o sexo, permitindo a identificagdo com
a posi¢do de sujeito do olhar na qual homens e mulheres podem afirmar, fantasiar e
exercer nao s6 o desejo como também uma certa autonomia em relacdo as praticas
sexuais. Sua obra — reflexo de uma determinada perspectiva historico-metodoldgica
iniciada na década de 1980 — insere-se dentro da teoria desconstrucionista do feminismo,
a qual reconhece que o socialmente diferente ndo tem que ser desqualificado, depreciado.

Dentro dessa linha, os/as desconstrucionistas pensam as manifestagcdes das sexualidades e

16 MORETTIN, 2003.

162 Entendo o primoroso papel da recep¢ao no processo da producdo de sentido de um filme, porém, dado

que o enfoque desse trabalho ¢ discutir qual a contribuigdo das obras do diretor espanhol Pedro Almoddvar
ao debate sobre as atuais configura¢des das sexualidades contemporaneas, considero o aprofundamento
dessas questdes contraproducente. No entanto, informagdes complementares acerca da tematica podem ser
obtidas em BARTUCCI, Giovana (org.) Psicanalise, Cinema e Estéticas de Subjetivac¢ao. Rio de Janeiro:
Imago, 2000.



dos desejos como uma completa dissociacdo entre sexo e género, ndo tratando o corpo
fisico como seu referencial.

Na obra de Almodévar ndo existe um papel de género socialmente estabelecido
em fun¢do do sexo/género do individuo. Tanto os masculinos quanto os femininos sdo
construcdes que acontecem de acordo com as vivéncias de cada um dos personagens por
ele trabalhados. E esses ndo sdo homens ou mulheres, eles estio homens ou mulheres,
sendo passiveis de mudanga de identificagao sexual.

Desse modo, posso afirmar que os filmes analisados (Tudo Sobre Minha Mae,
Fale com Ela e Ma Educacdo) foram construidos sob a perspectiva de olhares
ambivalentes, tanto masculinos, como femininos e até quem sabe gqueers. Ao contrario do
cinema de mainstream hollywoodiano, ndo ¢ o corpo feminino que ¢ transformado em
objeto do olhar masculino, mas, na maioria das vezes, os corpos masculinos e de
transgéneros sdo colocados sob a mira das cameras. Nesse espaco, emerge uma
particularidade do diretor na escolha de seus atores: ¢ sempre um modelo de “homem”
desejavel tanto pelo publico feminino quanto
masculino que interpreta seus principais
personagens gays, travestis, transgéneros ou

transexuais. Assim, pode-se dizer que a obra de

Figura 14: Gael Garcia Bernal Almodovar ¢é plural, pois convida o publico
receptor a se identificar com o papel de sujeito do desejo, da acdo ou do poder. No inicio
de sua carreira o eleito foi Antonio Banderas, que desempenhou denso papel em A Lei do
Desejo.(1987). Ja em Ma Educacdo, o escolhido foi o mexicano Gael Garcia Bernal, que
acaba surpreendendo com a atuagdo nao menos que espetacular da travesti Zahara. De

acordo com o diretor, o ator “Daba muy atractivo de chico y de chica. Y eso era esencial



para entender la relacion de su personaje con el resto, la intensidad con que todos se
obsesionan con él. Ademds, como no es muy alto era mas facil travestirlo'®”.

Almodoévar ndo parece ser misdgino, mas tampouco ¢ feminista. Sua obra explora
as possibilidades da constru¢do social das identidades de género, brincando com a
ficcionalidade e performatividade dessa categoria. Beleza e fealdade, virilidade e
feminilidade, abstracdo e sentimentalismo sdo misturados de uma maneira unica na
filmografia do diretor que explora, através de sua obra, sua sexualidade, como também o
fizeram Luchino Visconti, Andy Wharol e Rainer Fassbinder, entre outros. Almodévar ¢
também autor de obras impactantes que circulam o mundo. Ultrapassa os estereotipos das
identificacdes queers como perversao, comicidade, escarnio, mercadoria, embora a
maioria de seus personagens contenha uma mistura de cada um desses temperos.

Ao invés de preferir uma imagem positiva das identificacdes queers disfarcadas
pela méscara da perfei¢do, Almoddvar lida abertamente com as contradi¢cdes desse grupo.
Uma abordagem que privilegiasse somente o aspecto positivo dessas identificacdes
ignoraria o posicionamento e a perspectiva tanto do diretor como do publico de maneira
geral. Também ndo podemos ficar com a ingenuidade dos esteredtipos desses grupos
subalternos porque “cada imagem negativa de um grupo de pouca representatividade se
torna, dentro das hermenéuticas da dominag¢do, dolorosamente sobrecarregada de
significado alegorico como parte do que Michael Rogin chama da ‘mais-valia simbdlica’

dos povos oprimidos'**”

, ou seja, atuam de forma dolorosa sobre os grupos que
representam, dado que nem todos esses grupos possuem articulagdes ou poder social para

combaté-los. Nesse caso, o onus da representacdo de esteredtipos pode acarretar em um

movimento continuo de politica social prejudicial e violéncia real contra pessoas que

' Entrevista de Pedro Almodovar disponivel no site
http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar. Acesso em 14 out 2004.

14 ROGIN apud STAM, Robert, SHOHAT, Ella. Esteredtipo, Realismo e Representagdo Racial. Imagens,
Campinas, n° 5, ago./dez. 1995, p. 72.


http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar

historicamente carecem de poder para controlar e subverter sua propria representacao de
marginalizados. E o caso das associagdes feitas no final de década de 1980 aos
homossexuais como disseminadores de uma enfermidade letal: a AIDS. Em decorréncia
dessa ligacdo intrinseca do virus HIV as praticas homossexuais, muitas pessoas foram
impiedosamente discriminadas no ambito das relagdes pessoais e, sobretudo, nas relagdes
sociais de trabalho.

Percebo que Almoddvar nem sempre evoca esteredtipos de identificagcdes queers
numa perspectiva simpatica aos mesmos, procurando mostrar a ambigiiidade dos sujeitos
que vivem nos entre-lugares da sexualidade ao invés de somente elogiar suas diferencas.

Em Tudo Sobre Minha Mae, Lola ¢ um transgénero machista, rouba as economias de sua

melhor amiga e, mesmo ciente de sua soropositividade, mantém relagdes sexuais sem
protecdo, transmitindo o virus HIV para a freira Rosa. No mesmo filme a personagem
Agrado subverte as conotacdes discriminatorias de uma travesti vulgarmente sexualizada
para explorar as tensdes da amizade, solidariedade, cuidado e respeito entre as
profissionais que trabalham nesse meio. Comicamente Agrado expde o custo financeiro
das pressdes de um ideal de perfei¢do corporal que rege em nossa cultura, o que
demonstra a confianga de um diretor que da espago a uma polifonia de vozes e
proporciona liberdade narrativa para expressar as contradicdes de um grupo heterogéneo
que também possui interesses e perspectivas conflitantes. A disputa por espaco entre
travestis, prostitutas e drags ¢ tratada em uma reivindicagdo bem-humorada de Agrado:

Aqui en la calle esta cada dia peor, hermana. Y si tuviéramos poca
competencia con las putas. No puedo con las putas...nos estan
barriendo. No puedo con las drags, son unas mamarrachas. Han
confundido circo con travestismo. Qué digo circo? Mimo, de una mujer,
de un pelo, una ufia, una polla buena para mamar, pero donde se ha
visto una mujer carda? No puedo con ellas, son unas mamarrachas!



Sem esquecer o panorama politico mundial, Almoddvar insere esse didlogo a

partir de um convite em que a freira Rosa faz a Agrado de L D = SR &'

ir para El Salvador, que est4d passando por uma guerrilha

(1983). Apos saber que Rosa ira substituir algumas freiras

que foram assassinadas, Agrado reflete rapidamente e Figura I5: Irma Rosa (Tu.fid sobre
Minha Mae)

decide ndo ir. Além da perspectiva politica abordada nessa passagem do tilme, esta

colocada em questao a busca por um espago de trabalho com menor competicao que o das

ruas de Barcelona, inflacionado pela onda de liberacao proporcionada pelo fim do regime

ditatorial franquista.

De fato, sempre se deve ter em conta que desejos sociais sdo mobilizados por um
filme, quem estd falando e quem estd olhando/escutando. Os filmes traduzem as
correlagdes de poder social, por isso, questdes de tratamento sdo cruciais. Entdo, qual o
espaco que esses sujeitos gueers ocupam nas telas? Sao vistos em close ou somente em
segundo plano? Com qué freqiiéncia aparecem? Sao personagens ativos ou elementos
decorativos? Tratando-se de Almodovar, podemos afirmar que o colorido no mundo
negro de seus roteiros surge através desses personagens. Utilizando-se de uma fotografia
e com closes que penetram o amago de suas figuras dramdticas, os queers

recorrentemente interpretam as cenas de maior impacto em seus filmes, como no didlogo

entre Benigno e Marco, em Fale com FEla:

- Estas bien, Benigno?

- Me gustaria poder darte un abrazo, Marco.
Pero para darte un abrazo averia que pedir un
vis-a-vis. Yo me he enterado, sabes? Me han
preguntado si eras mi novio. No me he
atrevido a decir que si..pues si a ti te
molestaba.

- No me molesta en absoluto. Puedes decir lo ' I
que quieres. N j

- He abrazado muy pocas personas en ITFAigura 16: Benigno (Fale com Ela)
vida...




Mesmo quando ndo ocupam os papéis centrais, como em Tudo Sobre Minha Mae

onde a enfermeira Manuela ¢ uma das protagonistas, ¢ sobre a influéncia desses
personagens, aos quais atribuo a insignia de queers, que a trama se organiza. Manuela
viaja a Barcelona em busca de Lola, reencontra com Agrado, vive uma relacdo de
amizade e solidariedade com a freira Rosa, que estd gravida de Lola. J& tanto em Ma
Educacdo quanto no roteiro do filme A Visita, metanarrativa dentro do filme, Ignacio e

Zahara sdo as personagens a partir da qual a trama se organiza.

Entornos e Aderecos

O mundo cadtico, nada asséptico e agitado das
peliculas de Almoddvar reproduz sua percepgao sobre

cidades como Madri e Barcelona, locais onde se

Figural7: Hum(T{ldo sobre Minha Ma

o

trabalho. Suas cores, tons € nuances sao sempre muito carregadas de emogdes, compondo

passam as narrativas dos filmes analisados nesse

os figurinos e cenarios intensos de seus filmes. A forca dos figurinos e a preocupacao
com as trilhas sonoras sdo elementos fundamentais em suas obras. Alias, em todos os
trabalhos de Almoddvar a musica ocupa um espago importante. E por meio dela que
personagens expressam desejos, tomam decisdes, recordam situagdes. A musica nos
filmes de Almodovar pode até gerar efeitos fisicos: ou a acompanhamos com os pés como
“Quizas, quizas, quizas”, em Ma Educacdo ou nos faz arrepiar a espinha como em “Por
Toda a Minha Vida”, em Fale com Ela.

Na primeira fase de sua obra, considerada a mais radical porque expunha as

fragilidades de uma sociedade espanhola assolada pela censura, o didlogo leve € o humor



acido consumiam a maior parte da narrativa dos filmes. Um exemplo podemos observar
em uma de suas primeiras produgdes, o trash Labirinto de Paixdes. Langado em 1982,
esse filme conta a historia de um principe que anda pelas ruas de Madri a procura de sexo
casual com homens e acaba se envolvendo com o jovem terrorista Sadec (interpretado por
Antonio Banderas em inicio de carreira) € com a ninfomaniaca Sexilia (interpretada por
Cecilia Roth).

Utilizava-se muito de elementos da estética kitsch'®, como bem podemos observar
no taxi decorado com croché, penduricalhos no retrovisor e adesivos coloridos de
Mulheres 4 Beira de Um Ataque de Nervos, filme que lhe garantiu reconhecimento
internacional. Seus trabalhos seguintes comegam a mostrar uma produ¢ao mais delicada e
gradativamente menos chocante, porém sempre com cenarios e figurinos ultra-kitsch e
com personagens que desafiam a moral (hipocrita) da sociedade, pois além de gays,
lésbicas, travestis e transexuais, os filmes de Almodovar geralmente mostram também
personagens contraventores, junkies € com alguma enfermidade grave.

Uma das correntes mais evidentes que influenciaram Almoddvar € a arte pop que
unida ao mundo dos comics e da cultura popular espanhola confirmam seu estilo inico'®.
Na composi¢do de suas obras vale-se de modelos que vao desde o proprio cinema, da
musica, da literatura e da propaganda até a telenovela. Fragmentos de filmes de diversos
autores compdem suas obras. Em Tudo Sobre Minha Mae ha inimeras referéncias a AIl.
About Eve', de Joseph Mankiewicz, que tem o papel de unir varias partes da trama do
filme. J4 em Fale com Ela, o filme mudo Amante Minguante ¢ usado como metéafora do

abuso sexual e em M4 Educac¢do, ha uma metanarrativa dentro do filme.

%O conceito kitsch, de acordo com Umberto Eco em Apocalipticos e Integrados, refere-se ao que ndo é
belo, que ndo ¢ artistico ou de bom gosto; ¢ antiestético, uma pseudo-arte.

166 Mais informagdes em “Pedro Almoddvar, la provocacion triunfa”, disponivel em <http:/www.uc.pt>.
Acesso em 11 jun 2007.

' Langado nos EUA em 1950, o filme recebeu 14 indicagdes para o Oscar. No Brasil chegou com o titulo
traduzido para A Malvada.


http://www.uc.pt/

Embora tenha varios fios condutores que se cruzem, suas obras tratam-se
geralmente de filmes-corais, “divididos em véarios nucleos de personagens, com eventuais

168> H4 uma tendéncia em desviar da tematica central através de

cruzamentos entre eles
uma série de conexdes, fazendo com que o argumento se multiplique. A essa unido de
distintos elementos narrativos que transformam as peliculas de Almoddovar num colorido
mosaico, adiciona-se ainda uma estética de excessos. O abuso da paleta cromatica no
mobilidrio e na decoragdo dos cendrios unidos a figurinos exuberantes revelam uma
preocupacao em criar o real de forma inventiva, trabalho evidente em suas obras.

Entre os eixos tematicos que perpassam seus filmes destaca-se a presenca da
figura materna e a auséncia do pai'®. Em Fale com Ela, é com a mie que Benigno passa
seus 15 anos de juventude e com quem aprende a cuidar. Ja em Tudo Sobre Minha Mae,
como o titulo ja faz referéncia, ¢ a figura materna no limite de dor e sofrimento que ¢
representada por Manuela.

Em M4 Educacdo mais uma vez a casa materna ¢ tida como porto seguro para o
travesti Ignacio e seu irmao Juan, cuja auséncia do pai talvez seja em decorréncia das
guerras que assolaram a Espanha. Sempre preocupado em refletir o contexto politico e
social onde seus filmes se inserem, Almodovar faz, dessa forma, referéncia a “um pais
amadurecido pelas experiéncias de guerra, em que as vitlvas configuram um contingente
importante, tanto historicamente quanto simbolicamente'’"”.

A morte e o ato de cuidar sdao temas recorrentes e aparecem unidos ou de forma

isoladas desde o seu primeiro longa-metragem, Pepi, Lucy v Boom y Otras Chicas del

' EDUARDO, Cléber. Fragil Maturidade. Brave! Ano 10, n° 114, fevereiro de 2007, p. 79.

' Embora ndo seja corriqueiro encontrar a figura do pai na filmografia do diretor manchego, sua
“presenga” se deixa sentir em quase todas as obras, como na obsessdo de Esteban em conhecer seu pai, a
travesti Lola ou na auséncia da figura paterna durante a infancia e adolescéncia do enfermeiro Benigno.

70 PAIVA, Claudio Cardoso de. Midias & Conexdes Latinas. Tradi¢io e modernidade no cinema
espanhol. Elementos para um debate sobre a sociedade da comunicagcdo na perspectiva da latinidade.
Disponivel em http://www.bocc.unisinos.br/pag/paiva-claudio-cinema-espanhol.pdf. Acesso em 10 maio
2007.
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Monton até Volver. Tudo Sobre Minha Mée traz a morte de duas formas: em decorréncia

da AIDS e de um acidente de automdvel. Ambas “geram” novas vidas, seja pelo filho
Esteban ndo contaminado pelo virus HIV, seja pela doacdo de 6rgdos do outro Esteban
que tem morte cerebral. Em Fale com Ela essa tematica ¢ retomada sobre um angulo
diferente: o dilema das pessoas que vivem em Estado Vegetativo Persistente, ou o popular
estado de coma profundo.

Tratado de forma responsavel e séria, Almodovar conferiu grande “vivacidade” a

essa circunstancia delicada que mesmo a morte da toureira Lydia ou do filho de Alicia

cuja circunstdncia extraiu lagrimas até
mesmo do publico mais precavido. Em Ma Educacao Almodovar recorre a situacdes que
costumava retratar no inicio de sua carreira: um travesti que morre de overdose ou ¢
assassinado por chantagear dois padres da igreja catolica.

Alids, o elemento religioso sempre aparece como iconografia ou mesclado as
crencas populares em seus filmes. Descrente do papel catequizador da igreja catdlica,
Almodovar toma dela os elementos decorativos e ignora seu papel alienador. Em Tudo
Sobre Minha Mae, ha uma espécie de reclamo realista da personagem Agrado sobre a
imagem da Virgem, dada por sua mae, que Lola lhe roubou: “Y para qué si ella no cree en
nada? Al menos que se haya metido en una seta satanica y la quiera para una ceremonia
de esas”.

Fale com FEla traz o lado da devocao popular e da crenga em imagens e medalhas
que funcionam como amuletos de protecdo, como o patua utilizado pela toureira Lydia.

No entanto, a desilusdo com os membros da igreja catdlica surge em um esclarecimento



que Marco faz a irma de Lydia, enquanto ela arruma uma espécie de altar com imagens
de santos, antes de uma tourada.

- (Habéis leido lo de las monjas? Han sido violentadas por misioneros
en Africa. Los propios curas...es horroroso. Si no se puede fiar en
alguien de los misioneros... que no lo vea.

-'Y antes violaban a las nativas.

- (Ahsi?

- Por miedo del SIDA empezaron a violar a sus compaiieras.

- iEspantoso! Y yo que a los misioneros los tenia mitificados.

- Hombre, hay de todo. Ni todos van a ser violadores.

- Eso espero.

- No, también hay pedofilos.

-Y eso, {qué es?

- Es los que acosan...

Por fim, quando Lydia j& estd a quarenta dias no hospital, sua irma sentencia:
“Cuesta mucho trabajo tener fé”.

Ma4 Educacdo ¢ o filme onde o entorno religioso mais se faz presente. A comegar
pelo argumento — um menino que para ndo ter seu primeiro amor afastado do colégio
interno regido por padres, rende-se/vende-se aos abusos do professor de literatura —, nessa
obra Almoddévar utiliza-se de suas recordagdes de infincia para desvelar (¢ manipular)
muito do que acontece nesse cenario. Mesmo afirmando que a personagem do padre que
abusa sexualmente dos internos nao tenha sido feita para criticar a igreja, a imagem dessa
ndo sai imune a sua pelicula. Padres violadores, travestis que saqueiam a sacristia,
chantagem ao clero, uso de cocaina dentro do colégio, juntamente com uma série de
elementos decorativos alusivos a religido compdem uma particular cenografia kitsch e
fetichista.

Imagens e recordagdes do realizador foram
sendo projetadas nessa obra que ndo deixa de
abordar o contexto social e temporal no qual se
passava o filme: “La gente ha cambiado. Estamos

en el ’77. Esta sociedad valora mas mi libertad

Figura 19: Padre Manolo e Ignacio
(M4 Educagdo)



que su hipocresia”, diz Zahara ao padre Manolo. A forma como Almodoévar concebe a
religido parece ser explicitada na reflexdo que Ignacio faz apos sofrer um assédio de
padre Manolo: “Pienso que acabo de perder la fe en este momento. Y al no tener fé, ya no
creo en Dios ni en el infierno. Si no creo en el infierno, ya no tengo miedo, y, al no tener
miedo, soy capaz de cualquier cosa”.

Além da descrenca na religido catdlica, a relagdo homossexual entre Ignacio e esse
mesmo padre recorre a idéia de transgressdao e desarma o discurso de oposi¢ao a
homossexualidade por parte da rigida moral catolica.

Sobre o tema da religiosidade, o diretor se manifesta: “Soy agndstico, pero
considero la liturgia catolica de una riqueza deslumbrante, a mi me fascina y me

1719

emociona . Porém em suas peliculas, “el elemento religioso desempefia un papel

eminentemente decorativo, herencia, por un lado, de la pompa represiva franquista, y, por
otro, del elemento puramente kitsch'’ .

Como um dos males da atualidade, as drogas nao poderiam deixar de ser
abordadas pelo diretor. Os usuarios que aparecem nos trés filmes interpretados estao
tentando deixar o vicio ou o fazem simplesmente para suportar o ritmo frenético ao qual
se véem submetidos. Almodovar nem os recrimina, nem os compadece, “los representa
simplemente como parte del género humano, con sus bajezas, necesidades y

opresiones'’”

. Em Tudo Sobre Minha Mae drogas como heroina e cocaina aparecem
associadas a transmissdo do virus da AIDS, com a travesti Lola e da dependéncia que leva
a reacdes violentas e desesperadoras, como sugere a relagdo entre Nina e Huma. Em Fale

com Fla ndo ha nenhuma cena de consumo explicito de drogas, porém a relagdo de Marco

com sua antiga companheira Angela teve seu fim porque ele ndo conseguiu fazé-la deixar

"Entrevista de Pedro Almodovar disponivel no site
<http://www.clubcultura.com/clubcine/clubcineastas/almodovar>. Acesso em 14 out 2004.

12 HOLGUIN, Ibidem, p. 97.

' Idem, Ibidem, p. 70.
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da dependéncia. J& em M4 Educacdo as drogas movem a vida de Ignacio, que morre de
overdose antes de internar-se em uma clinica de desintoxicacdo. O alcool e o cigarro sdo
elementos de consumo habitual entre os personagens almodovarianos.

Da mesma forma que alguns diretores como Alfred Hitchcock, Frangois Truffaut,
Federico Fellini, Stanley Kubrick, David Lynch, Almodévar € capaz de construir uma
estética pessoal, Unica e singular, onde cada um de seus filmes funciona como uma janela

para um mundo que nao tem nada de surreal, mas que sim evoca o seu “naturalismo do

absurdo'’*. Volver, sua tultima pelicula, estreou no Brasil no final de 2006 e foi um dos
grandes éxitos de bilheteria do ano. Certamente uma das causas para esse sucesso de
publico ¢ que em um pouco mais de 20 anos de trabalho, o diretor e roteirista logrou
formar seu préprio publico. E por isso também ocorre com Almodoévar o que acontece
com outros tantos diretores como Woody Allen, David Lynch, Akira Kurosawa, Quentin
Tarantino, que sdao verdadeiros autores na contemporaneidade: seu nome torna-se o
estridente eco de um negdcio.

Almodovar ja ganhou o Oscar em duas ocasides: melhor filme estrangeiro de 1999
por Tudo Sobre Minha Mae e melhor roteiro original de 2002 por Fale com Ela, filme
pelo qual também foi indicado ao Oscar de melhor diretor do ano. Seu novo filme, La Piel
que Habito, ainda em fase de producdo, contara com a atuagdo de Penélope Cruz e
Antonio Banderas, trazendo na trama “a historia de uma mulher que planeja se vingar do

175> Pedro Almoddvar e seu irmio,

estuprador de sua filha com uma cirurgia plastica
socio e produtor Agustin, dizem que ndo fardo concessdes e adaptacdes ao roteiro para

ganharem prémios com seu 17° longa-metragem.

1" CALIL, 2006.
17 Making Of. Revista de Cinema. Ano VII, Edi¢do 74, Fevereiro/marco de 2007.Sdo Paulo: Editora
Unica, 2007, p. 06.



Comédia, drama e filme noir

Muito ja foi dito e escrito sobre uma suposta mudanga de perfil ou de tonalidade
dos filmes recentes de Pedro Almodovar. O diretor espanhol, especialista em comédias

escrachadas, personagens exagerados e situagdes insdlitas, estaria, desde Mulheres a beira

de um Ataque de Nervos mais contido, menos sarcastico e apostando em personagens

melodramaticos e em situagdes mais tristes e lacrimejantes. No entanto, a veia dramatica
de Almodovar, presente ao longo de toda sua filmografia, parecia estar simplesmente
escondida sob situagdes de conteudo sexual e passional extremamente fortes, “que
apostavam nos tragos comicos da hispanidade e nos excessos de todos os tipos como uma
maneira garantida de se fazer rir'’®”.

A narrativa cinematografica estd ancorada em um roteiro literario e tem por
finalidade contar uma historia. Partindo de um mesmo esquema analitico, cinema e
literatura tornaram-se to inseparaveis que varias obras literarias foram adaptadas para o
cinema ou, ao contrario. A exemplo da classificacdo dos géneros literarios, a classificacao
dos géneros cinematograficos ¢ empregada para “descrever o modo como grupos de
convengdes narrativas (envolvendo trama personagem e mesmo locais ou cenario) se
organizam em tipos reconheciveis de entretenimento narrativo'’””. De acordo com Turner,
esse conjunto de convengdes passou a ser utilizado tanto por publico quanto pelos
cineastas e, posteriormente, tornou-se caracteristica proeminente na consolidacdo do
cinema como mercadoria — “um produto comercializavel vendido ao publico entre outras

coisas por meio do género'™”.

S GUIMARAES, Pedro. A perversao dos géneros. Disponivel em
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2494,1.shl. Acesso em 18 abr 2006.

7 TURNER, Graeme. Cinema como prética social. Sdo Paulo: Summus, 1997, p. 45.
'78 Idem, Ibidem, p. 46.
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Usualmente, drama e comédia sdao os géneros entrelacados nos filmes de
Almoddvar. Ao contrario do western, do policial noir ou dos musicais, a comédia ou o
drama sdo géneros mais dificeis de serem identificados, ja que ndo possuem trago
caracteristico além do resultado subjetivo que eles despertam no espectador (o riso, para a
comédia; o choro ou a compaixdo, para o drama). Esses géneros nao t€ém determinacao
geografica precisa (como o velho Oeste americano para os westerns; os becos
esfumacados e as noites compridas nos filmes noir) nem tampouco personagens
preestabelecidos (detetive/mulher fatal; mocinhos/bandidos/indios) € muito menos cenas-
chave (perseguicao de carro, nos filmes de acdo, a busca pela resposta “Como serd meu
futuro?”, nos filmes de fic¢ao cientifica).

Justamente por isso, drama e comédia sdo mais susceptiveis de se misturarem a
codigos preestabelecidos de outros géneros. Além disso, os termos “comédia” e “drama”
se tornaram tdo banalizados na linguagem cotidiana e seus significados sdo, a todo
momento, deturpados pela oralidade, que eles acabaram por perder o sentido. Assim, a
comercializacdo do cinema, para se apropriar devidamente desses géneros tipicamente
teatrais e literarios'”, foi obrigado a acrescentar a eles um adjetivo qualificativo (comédia
romantica, comédia dramdtica, comédia musical, tragicomédia, melodrama, drama social,
drama historico) ou um adjetivo patrio especifico que os distinga (comédia italiana,
comédia americana, melodrama mexicano)'*’. Porém Almoddvar acrescenta um elemento
especial a esses dois géneros, que confere aos seus filmes uma marca tnica: o suspense.
Heranga que traz de Alfred Hitchcock, esse elemento fundamental em sua obra consegue

fazer com que o espectador ndo se distancie da trama até seu desfecho revelador de

""Com o passar dos anos houve um questionamento da elitista separagdo de estilos entre os géneros
cinematograficos, pois, da mesma maneira que os géneros literarios, os géneros no cinema sio permeados
pelas tensoes historicas e sociais, sendo temporalmente e culturalmente circunscritos. Assim, ¢ possivel que
os géneros atribuidos aos filmes de Almoddvar aqui no Brasil sejam distintos de sua classificagdo em outros
paises. (STAM, Ibidem, p. 28-9).

180 Informagdes baseadas em GUIMARAES (2006), LINK (2002) ¢ CALIL (2006).



relacdes geniosamente articuladas, conferindo ao suspense uma caracteristica de thriller
moderno.

Mas voltemos agora ao melodrama, género em que o diretor espanhol € mestre.
Constituido a partir da fusdo da tradigdo popular do relato (o romance, os comentarios) e
da tradicdo do teatro popular (carnaval, feira, festas), o melodrama conserva o enredo
narrativo e as provas sucessivas do relato popular e a paixdo, o desejo desmedido e o
furor do teatro, aplicado a familia como nucleo tematico organizador da trama''. De
acordo com Daniel Link, todo o melodrama articula uma historia de amor tragico com um
drama familiar. Em Tudo Sobre Minha Mae, Manuela foge gravida de Esteban, por ndo
suportar o comportamento machista de seu companheiro travesti. Em Fale com FEla,
Benigno desenvolve uma densa historia de amor com Alicia, que ¢ ocultada por seu pai
quando essa sai do estado de coma. Em M4 Educacdo, Juan mata seu proprio irmao,
Ignacio, por ambigdo e amor.

O melodrama seria também um género de efeitos. Dentre eles, prevalece a
tendéncia de moralizar a vida privada e familiar. Mas as intermiténcias do corpo, a paixao
melodramadtica e o furor sexual também sdo elementos constantes dessa narrativa. O leitor
ou espectador do género fica amarrado a essa trama quase sempre permeada por um amor
socialmente impossivel, sofrendo pela caréncia dos personagens, pela soliddo, abandono
ou culpa. O amor desenfreado, a paixao desmedida, o desespero ¢ a ternura fazem verter
na tela, de maneira voluntarista e pessoal, um pouco do contexto em que viveu o diretor.

Percebo na obra de Almodovar que, no decorrer dos anos, as oscilagdes entre
géneros, as dimensdes € elementos comicos e dramdticos vém perdendo seu lugar para
narrativas mais sombrias e majoritariamente dramaticas, visto a ocorréncia quase que

massiva desses elementos do drama amoroso no penualtimo filme do diretor, Ma

181 INK, Daniel. Como se I& e outras intervencdes criticas. Chapecd: Argos, 2002, p. 118.



Educacdo. A expressdo psicoldgica dos personagens, marcada pela utilizagdo do primeiro
plano, corrobora para a mistura de géneros e sub-géneros, o que confere originalidade e

ousadia a esse representante do cinema de autor'®

. Nesse sentido, a filmografia de Pedro
Almodovar seria fruto de uma visivel progressdo dramatica onde os elementos comicos,
embora ainda presentes, apresentam-se cada vez mais diluidos no interior das narrativas
ou atenuados por uma tonalidade dramatica preponderante.

A respeito dessa mudanca de estilo, Almoddévar diz que nos seus filmes “sempre
ha humor, mas com o tempo abandonei a comédia pura
e dura para adentrar no terreno das emogdes, das
experiéncias dolorosas, enfim, tudo o que compde

18395

dramas e melodramas'®”. Mas no transcorrer dessa

mudanca, Almodovar ndo perdeu sua despudorada Figura 20: Zahara (M4 Educagdo)
forma de tratar sem comiseracdo um mundo de amor, sexo, desejo e identificagcdes

sexuais, eixo sobre o qual centrarei o préximo capitulo.

'82 Denominam-se cinema de autor os filmes que possuem uma espécie de assinatura estilistica visual,
refor¢ando uma visdo ou estilo pessoal de um diretor.
'8 CUNHA, 2007.



CAPITULO III

Identificacoes Queers, ou, Pensar as Diferencas

Refletir sobre Almoddvar constitui o pensar as diferencas. E a partir delas que
evidenciarei as alteridades e as relagdes (que sdo também de poder) que entrecruzam
alguns sujeitos especificamente marcados por sua sexualidade, em determinado tempo
historico. A esses sujeitos identifico como queers, os quais se contrapdem a idéia de
identidades hegemonicas como o correto, o aceitavel, o normal. Seus corpos fogem da
estrutura coerente inteligivel do sexo/género/desejo/pratica sexual e por isso sdo também
denominados abjetos, ou seja, aqueles que escapam das normas regulatdrias estabelecidas
por uma sociedade.

A problematica que interessa aqui ¢ também a questdo das identidades como
nucleo de coeréncia e, para conduzir esse capitulo na direcdo que intenciono, parto das
seguintes questdes: como as performances de género operam nas narrativas filmicas para
desestabilizar a heteronormatividade? Como as normas regulatdrias recorrentes de uma
identidade estavel sdo rompidas na continua espiral performatica das identificagdes
queers? O que acontece com 0s sujeitos cujas praticas fogem a “verdade” do sexo, que
opoem a multiplicidade a unidade e que entendem o corpo como uma matriz mutavel? O
que seriam as identificagdes queers, ou melhor, o que elas representam, em uma rede de
sentidos que privilegia a heterossexualidade? Como podemos criar uma ordem ndo
definidora de identidade a partir de um grupo que tem preferéncias e praticas que nao sao
necessariamente ordenadas e sistematicas? Em que medida tal definicdo ndo inibe ou

reduz o potencial subversivo das infinitas possibilidades performaticas do género?



Politicas de Identidade e a teoria queer

A partir da proliferacdo dos movimentos sociais dos anos 1960, os movimentos
feminista, negro e de libertagdo gay e 1ésbica surgem como politicas de identidade. Nesse
processo, oposi¢cdes como negro/branco, homem/mulher e heterossexual’/homossexual
soavam como naturais. Entretanto, os movimentos de politicas identitarias lesbiana e gay
ndo eram nada uniformes. Ja& no comego dos anos 1980 delineia-se uma crise no
movimento homossexual e muitos militantes questionam a figura branca e de classe
média representada por esses grupos. Surge entdo a teoria queer, que questiona
centralmente a estabilidade atribuida as identidades sexuais e de género e que possui a
desconstru¢do'™ como método de analise. Gayatri Spivak, filosofa indiana radicada nos
Estados Unidos, foi a responsavel pela tradugdo do livro De La Gramatologie, de Jacques
Derrida para o inglés, que contém a definicdo inicial do que seria esse método. A
desconstrugdo examina o modo como o pensamento ocidental ¢ estruturado em termos de
oposicdes binarias e mostra que essas duplas ndo sdo verdadeiramente opostas € que um
dos termos sempre ¢ privilegiado em relagdo ao outro.

Partindo da assertiva de que tudo o que existe ¢é/esta circunscrito na linguagem,
Derrida diz que “as palavras sdo metaforas que indicam sempre uma outra possibilidade e
¢ por isso que nos fazem mover'®”. Utilizando-se dos ensinamentos de Derrida, Spivak
diz que todo o texto tem pelo menos um duplo que contém em si mesmo a possibilidade
de desconstrugdo, devido a sobreposi¢do de inimeros outros textos que o compdem. Sua
critica centra-se nos pensadores [luministas que, segundo ela, negam de forma sintatica e

semantica o que dizem de maneira explicita. Um exemplo seria o lema igualitarista da

'8 Nogdo introduzida pelo filésofo Paul de Man e difundida largamente por Jacques Derrida, em De La
Gramatologie. DE MAN, Paul. Alegorias de la Lectura. Lenguaje figurado en Rosseau, Nietzsche, Rilke y
Proust. Barcelona: Editorial Limen, 1979.

185 GREINER, Christine. O Corpo. Pistas para estudos interdisciplinares. Sdo Paulo: Annablume, 2005, p.
85.



Revolugdo Francesa (1789) que prega “Liberdade, Igualdade e Fraternidade™ a todos os
cidadaos, mas exclui as mulheres e os trabalhadores desempregados do direito ao voto,
por ndo serem considerados cidadaos ativos (voto censitario).

O compromisso politico de Spivak nao € somente com as narrativas € com as
contra-narrativas que conformam os sujeitos, mas primordialmente com as interpretagcdes
(im)possivies de (outras) narrativas porque a pluralidade ¢ mais que a negacdo de um
discurso dado — sendo permaneceriamos ainda em uma ldgica bindria. Nessa mesma
direcdo vao os/as estudiosos/as da teoria queer, cujo “alvo ¢ a centralidade e a
onipresenca da logica heterossexual’/homossexual, considerando que as identidades sdo
sempre construidas discursivamente'®®”. Identidades geram novas identidades,
ressignificam a alteridade e tornam evidente algo ausente nas “inovadoras” mutacdes das
sexualidades.

Como afirma Louro, “Numa O6tica desconstrutiva, seria demonstrada a mutua
implicacao/constituicado dos opostos e se passaria a questionar os processos pelos quais
uma forma de sexualidade (a heterossexualidade) acabou por se tornar a norma, ou, mais

do que isso, passou a ser concebida como ‘natural’'*””

. Nesse sentido, a teoria queer se
propde ndo sé a pensar a ambigiliidade e a fluidez das identidades sexuais e de género,
mas também a redefinir todas as relagdes de poder/saber inerentes as nossas sociedades.
Utilizo a desconstrug¢do porque ela ¢ uma metodologia que opera nas margens dos
acontecimentos, “isso porque as margens demonstram sempre a condi¢dao instavel dos

189 Por mudarem

textos em geral, sejam eles textos literdrios ou textos culturais
constantemente, as margens lidam diretamente com os principios estruturadores de um

texto ou, no caso, de uma identidade. A existéncia de uma fronteira que nao ¢ claramente

'8¢ SABAT, Ibidem, p. 86.

"7 LOURO, Guacira Lopes. Um corpo estranho: Ensaios sobre sexualidade e teoria queer. Belo
Horizonte: Auténtica, 2004, p. 46.

' GREINER, 2005, p. 87.



delimitada reconhece a permeabilidade de uma identidade e abre a possibilidade de. O
objetivo da desconstrugdo ¢ restaurar o estranhamento com o texto e “mostrar a forca da
linguagem na construcdo dos sujeitos, das identidades culturais, das diferencas, das
desigualdades'”.

Os personagens analisados também causam estranhamentos, desconfortos,

incomodacao e nos fazem refletir sobre as limita¢des, contornos e contetidos contidos nas

embalagens dos sexos/géneros. Em Tudo sobre Minha Mae, Rosa, a mae da freira de

nome idéntico, fica espantada ao ver seu neto recém-nascido ser carregado por uma
mulher desconhecida, sendo essa o pai do bebé Esteban.
Quando nominalmente conformamos Lola a

categoria de uma mulher, muitas caracteristicas sao

associadas e tantas outras sdo excluidas. Se algum ; c
o . Figura 21: Lola e Manuela (Tﬁo sobre Minha

elemento desse quebra-cabeca nao encaixar — como a Mae)
paternidade, nesse caso —, automaticamente estamos diante de um sujeito diferente,
estranho, abjeto. Por ndo saber como conforma-lo em uma embalagem de um produto
conhecido, o descartamos como rejeito ou afixamos um rétulo de subproduto.

Cotidianamente muitas das ag¢des discriminatorias e violentas que ocorrem contra
esses sujeitos de fronteira partem do preconceito e do desconforto que muitos/as sentem
em lidar com as diferencas. Nesse sentido ¢ que enfatizo a contribui¢do dos filmes
analisados como pedagogias culturais que dao visibilidade, informam e esclarecem sobre

possibilidades de identificagcdes que mesmo sem enquadrarem-se num modelo estatico,

possuem demandas, tém sensibilidades e exigem respeito.

'8 FURLANI, Jimena. O Bicho vai Pegar! — um olhar poés-estruturalista 2 Educagio Sexual a partir de
livros paradidaticos infantis. Tese de Doutorado. Faculdade de Educaggo. Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Porto Alegre, UFRGS, 2005, p. 61.



Traducao Cultural e a terminologia Queer

Claudia de Lima Costa, ao tratar das viagens das teorias, afirma que a traducgdo de
conceitos e terminologias especificas concernentes ao feminismo para outras linguas que
ndo a original em que determinado termo foi cunhado devem considerar o poder e a
assimetria das linguagens, povos e regides. Porém, alguns conceitos apresentam-se

intraduziveis em outras topografias que ndo a originaria. De acordo com ela'"”

, “Isto se
deve, em parte, ndo somente a existéncia de certas configuracdes institucionais
dominantes e excludentes, mas também ao fato de que historiografias excluiram (e
excluem) sujeitos e subjetividades de ambos os lados da divisa Norte-Sul™"”.

Na realiza¢do desse trabalho deparei-me com o obstaculo de encontrar precaria
produgdo bibliografica publicada em portugués que utilize os pressupostos da teoria
queer, 0 que me levou a perguntar por que a maior parte dos estudos e obras de
teoricos/as queers nao sdo traduzidas no Brasil. Uma das possibilidades deve-se a crise
econdmica que nesse continente tem imposto uma série de obstaculos e, na escassez de
recursos privilegiam-se os textos dos centros de poder e de teorias que possuem ampla
legitimidade social. Conforme afirma Costa, “Sabemos que os textos ndo transitam
através de contextos lingiiisticos sem um visto (tradugdo sempre acarreta algum tipo de
custo)'” e todo o aparato material (e intelectual) que realiza a sele¢do das obras,
organiza os textos, publica e os comercializa ¢ influenciado pelas agendas e interesses
locais.

O que ocorre com a teoria gueer € com tantos outros termos que sdo utilizados em

seus idiomas originarios ¢ que na migragdo, conceitos e textos podem se despolitizar. Por

190 COSTA, Claudia Lima. Feminismo, tradugdo e transnacionalismo. In: COSTA, Claudia Lima;
SCHMIDT, Simone Perecira. Poéticas e Politicas Feministas. Florianopolis: Editora Mulheres, 2004, p.
187-198, pp. 188.

! Essa distingdo Norte-Sul refere-se particularmente ao contexto das Américas e aos diferentes feminismos
praticados pelas chicanas, latino-americanas e norte-americanas.

192 COSTA, Ibidem, p. 190.



exemplo, as implicagdes de uma mulher mexicana ser chamada de chicana na Bolivia ¢é
completamente distinta dessa mesma nomenclatura aplicada num contexto norte-
americano ou europeu. Nao se utiliza a tradu¢do da terminologia queer para o portugués
pois teme-se que esse termo perca o potencial de ruptura politica (e epistemologica) ao
qual se pretende, quando transportado para outros contextos culturais.

Investigando os usos desse termo, seu surgimento remonta a uma historicidade
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ampla temporalmente ™. Segundo informagdes obtidas no Vocabulario Violeta™, nos
anos 1920-30, alguns homossexuais desejosos de dissociar-se da figura estereotipada do
homossexual afeminado definiam-se como gueers. Passada a Segunda Guerra Mundial,
esse termo ¢ substituido pela expressdo gay, cujo emprego a partir dos anos 1970 se
impde ao mundo ocidental. Porém no inicio da década de 1990 o termo queer € retomado
novamente por jovens gays, punks, anarquistas e de esquerda nos EUA, que o convertem
em um termo politico.

Também confirmada por afirmacdes de Anemarie Jagose'”’, pesquisadora
renomada no campo dos estudos queers, a terminologia queer ¢ classificada quase como
um termo arcaico na Encyclopedia of Homosexuality. Segundo pesquisas realizadas por
George Chauncey, em varias culturas que davam visibilidade a complexidade das
relacdes homossexuais antes da Segunda Guerra Mundial o termo queer antecede a

terminologia gay. De acordo com Chauncey'*, nas décadas de 1910 e 1920, homens que

possuiam interesse por outros homens e que nao eram “afeminados” costumavam se

' Uma informacdo distinta das encontradas nas demais fontes pesquisadas sobre o surgimento da
expressdo gueer foi obtida na Wikipedia que, pelo seu carater ndo cientifico, fica relegada a essa nota de
rodapé. De acordo com a enciclopédia Wikipedia, gueer seria uma giria inglesa que, usada em uma
superposicao de significado com a palavra queen, ou “rainha”, remeteria a idéia de um homossexual
masculino bastante afeminado. Outra hipdtese seria que “queer se derivou palavra guare do Inglés Antigo,

que significaria ‘questionado ou desconhecido’”. Queer  Art. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Queer_Art>. Acesso em 02 fev 2006.
194 Vocabulario Violeta. Ciudad de Mujeres. Disponivel em:

<http://www.ciudaddemujeres.com/vocabulario/Q-Z.htm#Q>. Acesso em 08 fev 2006..

19 JAGOSE, Annamarie. Queer Theory: an introduction. New York: New York University Press, 1996.
1% CHAUNCEY apud JAGOSE, Ibidem, p. 74.
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autodenominar queer. E, segundo esse pesquisador, o termo gay comegou a se

popularizar nos anos 1930 e seu dominio se consolidou apos a Segunda Guerra Mundial.

O caminho tragado pelas terminologias, sejam elas queer ou gay, descreve como
termos e categorias identificatorias foram utilizadas para fragmentar o desejo por pessoas
do mesmo sexo no século XX. Contudo, a posterior reapropriagdo do termo gueer indica
que gay e queer ndo sdo formas diferentes de dizer a mesma coisa e ndo podem ser
reconhecidos como sindnimos. Quando falamos em gay ou homossexual estamos nos
referindo ao desejo, praticas e afetos homoero6ticos. Ja quando nos remetemos ao gueer, a
primeira idéia que devemos ter em mente ¢ a de uma forma de desafio ao patriarcado
heteronormativo, estando presentes ou ndo as relagdes afetivas e/ou sexuais entre pessoas
do mesmo sexo/género.

Através dessas e outras leituras, entendo que a terminologia queer passou a ser
efetivamente utilizada no final da década de 1960, nos Estados Unidos, como uma forma
pejorativa de diferenciar e discriminar gays, Iésbicas, bissexuais, travestis e transgéneros.
Com o passar do tempo, os proprios grupos ndo-homofobicos organizados incorporaram
esse termo para designarem-se uns aos outros, descolando do termo seu sentido ofensivo.
De acordo com a pesquisadora Marie-Heléne Bourcier'’, foi no principio dos anos 1990
que a teoria queer surge propondo uma nova leitura das diferencas das identidades
sexuais, as quais seriam os efeitos da performance dos géneros e de suas aparéncias.
Assim, tratou-se de substituir a questdo da identidade pela questdo da significagdo e da
ressignificacdo, através de operagdes performaticas. A aposta ¢ que a ressignificacio
desse termo possa mudar seu sentido e tornar uma palavra de conotagdo desdenhosa, uma

insignia honrosa. Dessa maneira, o termo gueer ¢ usado mundialmente sem ser traduzido,

"BOURCIER, Marie-Heléne. Le Queer Savoir. Disponivel em
<http://branconolilas.no.sapo.pt/bourcier_preciado.htm>. Acesso em 12 jul 2005.
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pois traz consigo um fundamento politico e uma implicacao epistemoldgica que ndo pode
ser deslocada de sua historicidade.

Contudo, ¢ pertinente recordar que essa postura de positivacdo da terminologia
queer germinou também em funcdo da grande discrimina¢do sofrida por muitos
homossexuais em decorréncia da AIDS e do (neo)conservadorismo pelo qual passava a
América do Norte no comeco dos anos 1980'. Ao mesmo tempo, os estudos gueer
parecem menos preocupados com os discursos de vitimizacao de praticas sexuais que

pelo desmantelamento das retdricas que fortalecem e legitimam os discursos binarizantes.

No Brasil, uma importante referéncia no desenvolvimento dos estudos queer ¢ a
historiadora Guacira Lopes Louro, vinculada ao departamento de Educacao da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Sua mais recente publicagdo, Um Corpo
Estranho, traz articulagdes sobre a teoria queer e suas possibilidades de aplicagao,
principalmente no campo da educacdo. Perpassa toda a obra a critica sobre o carater
imutavel, a-histérico e binario do ato de nomear os corpos, que identifica 0 sexo como

algo anterior a cultura.

Queer ¢é o estranho, o raro, o esquisito. Queer ¢, também, o sujeito da
sexualidade desviante, ¢é o excéntrico que ndo deseja ser somente
“integrado” ¢ muito menos “tolerado”. Queer ¢ um jeito de pensar e de
ser que desafia as normas regulatorias da sociedade, que assume o
desconforto da ambigiiidade, do “entre-lugares”, do indecidivel. Queer

¢ um corpo “estranho” que incomoda, perturba, provoca e fascina'”.

No caso especifico da identificacdo gueer podemos “nomear” aos sujeitos por ela
designados a partir do contorno dos sujeitos que afirmam possuir uma identidade fixa,
normatizada e coerente. O que esse processo exclui, constitui o queer. Mas ainda assim,

podemos perguntar: ndo deveria haver um conjunto de normas que defina quem sdo os

19 JIMENEZ, Rafael Mérida. Prologo. In: JIMENEZ, Rafael Mérida (ed.). Sexualidades Transgresoras.
Una antologia de estudios queer. Barcelona: fcara Editorial, 2002, p. 7-28.
LOURO, 2004, p. 07-08.



sujeitos designados queers? A resposta para essa questdo ¢ uma outra pergunta: quem
definiria essas normas e que tipo de reivindicacoes e exclusdes elas produziriam? Isso nos
leva a uma relagao paradigmatica: ndo definimos exatamente o que € o queer € a0 mesmo
tempo o constituimos a partir do contorno do que ele nao €. Entretanto, podemos entender
a ndo-defini¢do dos sujeitos que sustentam o queer como uma posicao politica de negagao
das identidades aprisionantes. Utilizar a terminologia identificacdes queers significa
libertar o termo das ontologias sexuais as quais esteve restrito e fazer dele um lugar de

libertagdo onde significados ndo-antecipados podem emergir.

O que é, afinal, ser/estar queer? E o exercicio de determinadas praticas, de
sexualidades, ¢ a manifestacao de sentimentos que torna uma relagao especial entre tantas
outras? Ou seria uma erdtica particular que atrairia sujeitos do mesmo sexo/género? Seria
talvez uma escolha politica de oposi¢do a dominagdo heterossexista?”” Ndo ha respostas.
Apenas uma mescla de sentimentos de ansiedade, transi¢do, transgressdo, exclusdo,
emocdo. As praticas afetivas e/ou sexuais desses sujeitos nunca terdo um significado
univoco, nunca suprirdo as mesmas necessidades ou manifestardo os mesmos anseios.

Queer ¢ o exemplo de ruptura, resignificagdo e transformagao politica que nos traz
a norte-americana Judith Butler, em seu livro Problemas de Género. A politica queer
refere-se a uma corrente de pensamento para a compreensdo da diversidade de
sexualidades e expressdes culturais que tem na resisténcia a um Unico enquadramento
identitario (dentro de uma estrutura binaria) seu foco de estudo. “Esto obedece, segiin
Butler, la ruptura de la logica del dominio y la reapropriacion em clave positiva de las

2012

condiciones y de los performativos implicados™ . A partir dessa idéia, Butler sustenta

200 Questdes elaboradas a partir das indagacdes de SWAIN, Tania Navarro. Lesbianismo: identidade ou
opcdo eventual? In: Anais do XX Simpoésio Nacional da ANPUH. Historia: Fronteiras. Sao Paulo:
FFLCH/USP; Humanitas/ANPUH, 1999, p. 12223 — 1239.

201 FEMENIAS, Maria Luisa. Judith Butler: Introduccion a su lectura. Buenos Aires: Catalogos, 2003, p.
133.



que as performances realizadas pelos sujeitos gueers sdo exercicios de poder que geram
novas cadeias de significados (e consequentemente mudangas no campo semantico) que
rompem com as significagdes ao qual estavam amarrados. Nos filmes analisados temos
varios exemplos que demonstram essa tentativa. Porém, a titulo de ilustragdo, centro
minha aten¢do em Lola, a mais “complexa” dessas personagens.

A partir da performance, Lola consegue romper duplamente a logica de
dominacgdo da estabilidade binaria dos sexos/géneros: primeiramente quando coloca um
par de seios e segue desempenhando o papel de “machdo” na relagdo conjugal com
Manuela; e posteriormente quando ja trabalhava como
travesti nas ruas de Barcelona e engravida a freira Rosa.

Reiterando esses atos Lola nos faz pensar sobre o que ¢ uma

relacdo conjugal formada por um par marido/esposa e ]
Figura 22: Manuela (Tudo sobre Minha
desestabiliza a “logica” do casal hetero ou homossexual. Mae)
Como “classificar” a relagdo de Manuela e Esteban/Lola nessa situagdo? Dessa forma, a
2

relacdo conjugal entre marido e esposa ¢ reinventada, alterada, transformada a partir de
uma composi¢do que gera outros significados que ndo a ilustragdo univoca do casal
homem/masculino/heterossexual e a mulher/feminina/heterossexual. E justamente a essas
desestruturacdes a partir de praticas do cotidiano que Butler confere o carater de
performance, principalmente porque nos obriga a repensar as nomenclaturas existentes na
linguagem que nos aprisionam e nos condicionam a praticas, atitudes e gestos ja
prescritos.

As identificagdes queers sdo auto-construidas, portanto, mutaveis, € se opdem a
padronizagdo e ao essencialismo de uma unica identidade — a qual véem como uma forma

de dominacgao cultural que tenta impor um padrao a diversidade das experiéncias afetivas

e sexuais. Resumidamente, a tonica da teoria queer, representada por essas identificacoes,



reside no fato de congregar toda uma comunidade que se opde, de diferentes maneiras, a
heterossexualidade compulsoria previamente estabelecida e a qualquer tipo de
enquadramento identitario limitador. A partir das representagdes cinematograficas coloco
os holofotes sobre personagens de identificacdes de sexo/género cambiantes, fato que nos
faz refletir sobre o carater ficcional das identidades inscritas na superficie dos corpos.
Queers sao também “las personas que desestabilizan los canones universalistas,
transgreden los patrones univocos y subvierten de forma sistematica sus propios limites y
los codigos dualistas que definen os comportamientos heteronormativos®”. Quando
alguém se define como gueer assume uma luta contra todas as formas de estigmatizacao e
cerceamento de sua liberdade, seja ela representada pela instituicdo do Estado, da familia,
de nagdo, etc. Porém, assumir essa postura ainda causa certo impacto por medo que
muitos/as tém de terminar por dissolver as lutas grupais ancoradas em um principio
identitario. Entretanto, Judith Butler, uma das mais respeitadas teorica dos estudos queer
na contemporaneidade, adverte que ha sim momentos de coalizdo em torno de um aporte
identitario, como nas ocasides em que ¢ necessario defender interesses grupais pontuais
(em defesa da unido civil entre pessoas do mesmo sexo ou em prol da adogao de filhos
por parte de casais homossexuais, por exemplo). Mas se a terminologia queer se pretende
um espago de contemplagdo coletiva, um local que gere reflexdes acerca de uma série de
exclusoes historicas e que vislumbre transformacgdes futuras, queer devera permanecer

(13

um termo que ninguém se aproprie totalmente “y que debe ser constantemente

resistematizado, distorsionado, desviado de usos anteriores y dirigido hacia apremiantes

objetivos politicos en expansion®””.

22 JIMENEZ, Ibidem, p. 18.
293 BUTLER, Judith. Criticamente Subversiva. In: JIMENEZ, Ibidem, p. 55-79, pp. 60.



Sua contingéncia parece ser impossivel de ser identificada justamente porque seus
significados podem adquirir uma substituicao discursiva cujos usos nao estdo previamente
estabelecidos. Essa indeterminacdo e mobilidade na concepg¢dao das identificagdes
constituem nogdes férteis que remetem ao questionamento da propria estrutura da
linguagem, que muitas vezes nos aprisiona em nossas formulacdes e posicionamentos.
Assim, partindo da assertiva de que toda a palavra ou identidade impde uma definigao,
limita os desejos e as praticas sexuais e implica em uma disciplina, assumir a
identificacdo queer transforma o sujeito (disciplinado pelo discurso) em agente de
ressignificacdo, através do carater performativo da linguagem. A partir dessa perspectiva,
através das ressignificagdes constantes dos termos podemos transformar a realidade, dado
que a ontologia ¢ a linguagem. E sendo a linguagem um jogo com regras implicitas, sO
podemos transforma-la através dela mesma. Por isso ndo ha um local de modificacgao fora
da linguagem, assim como ndo ha um local de desestabilizacdo da heteronormatividade
compulsdria fora de um devir performatico de sexos, géneros, praticas e desejos sexuais,
contemplados pelas ressignificagdes constantes dos sujeitos identificados como gueers.
Entretanto, vislumbro um limite nessa teoria pois a difusdo do termo atinge apenas um
grupo de elite, dado que essa ressignificacdo da linguagem, por enquanto, ndo chega a
todos/as. Por tratar-se de uma micropolitica e pelo fato da ressignificacdo da linguagem
ndo ser algo voluntarista, no sentido de que ndo existe uma linguagem privada, os
pressupostos da teoria queer necessitam atingir um maior alcance social ou suas politicas
correm o risco de fagocitar-se, ou seja, acabarem nelas mesmas.

Nao acredito que somente o cinema desempenharda o papel de difundir os
pressupostos dessa teoria, mas aposto no seu €xito ao cumprir essa tarefa principalmente

pelo carater ludico-pedagogico que assumem os filmes. Nas obras analisadas de

por
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Figura 24: Huma e Manuela (Tudo
sobre Minha Mae)




exemplo, impressiona a facilidade com que um personagem transita entre o masculino e o

feminino sem habitar suas polaridades. Quase todos os personagens do melodrama Tudo

sobre Minha Mae apresentam certa ambigiiidade em relacdo as identidades sexuais e de
género e ndo se enquadram em rétulos fixos que prescrevem uma coeréncia. Por isso os
designo como representantes do que entendo por identificagdes queers: ambiguas,
mutaveis, maleaveis. Manuela (Cecilia Roth) ¢ casada com um travesti € no final do filme
Almoddvar deixa em aberto o que surgird do flerte com Huma (Marisa Paredes), Rosa
(Penélope Cruz) ¢ freira mas mantém relagdes sexuais com um travesti, Huma ¢ lesbiana
mas teve envolvimento com homens (em um certo momento reflete:“cuanto tiempo hace
que no como uma polla...”), Lola ¢ a travesti casada com Manuela e posteriormente
engravida Rosa, Agrado era um caminhoneiro que torna-se travesti, etc. Em Fale com Ela
a relacdo entre Marco e Benigno ndo atinge o contato fisico-sexual mas traz insinuagdes
de um possivel envolvimento entre ambos, principalmente quando Marco diz que nao o
incomoda o fato dos presididrios pensarem que ele era namorado de Benigno. Ma
Educacdo traz uma trama mais complexa de identificagdes de sexos/gé€neros cambiantes
que vao desde o padre pedofilo que se casa e depois assume novo romance com outro
homem até o personagem de Juan que se traveste de Zahara, vive uma relagdo amorosa
com Enrique e depois casa-se com Monica.

Almodovar ¢ um dos poucos diretores que consegue discutir com a dose exata de
humor e drama a questdo das identificacdes gueers sem cair nos modelos prontos das
caricaturas. Como bem assinala Rodrigo Carreiro “Seus filmes sdao simples, mas

profundos (...) com ironia e sem um pingo de autocomiseragao®™”.

2MCARREIRO, Rodrigo. Tudo sobre Minha Mie. Disponivel em
http://www.cinereporter.com.br/scripts/monta_noticia.asp?nid=1367. Acesso em 21 jul 2006.


http://www.cinereporter.com.br/scripts/monta_noticia.asp?nid=1367

Identidades sob rasura: surgem as identificacdes

A cultura das imagens transmitidas pelos mais variados veiculos mididticos ajuda
a tecer a trama da vida cotidiana. A forte influéncia das mercadorias simbolicas
comercializadas através do aparato audiovisual modela os comportamentos e as opinides,
fornecendo um compéndio de materiais com o qual os sujeitos constituem suas
identidades e subjetividades. Os filmes, como um dos artefatos que dominam a industria
cultural, oferecem materiais para discutirmos como as representacdes de sexo, género,
desejo e sexualidade refor¢am o controle e a idéia de estabilidade dos corpos, fazendo-nos
questionar nao s6 a inteligibilidade de género quanto seu carater ficcional e performatico.
No intuito de debater a contingéncia da coeréncia entre corpo, sexo e género da sociedade
ocidental moderna, coloco os holofotes sobre alguns personagens dos filmes analisados
que, por subverterem a ldgica bindria dos sexos/géneros, sao severamente punidos com a
insignia do abjeto, do estranho, da diferenca. Diferenca que o diretor faz questdo de
exaltar, mostrando que o distinto ndo tem de ser inferior. E a partir desses personagens,
pergunto: de que forma o processo de constituicdo e representagdo de diferengas induz,

informa ou significa essas “alteridades” e quais sdo seus desdobramentos?

Ao mostrar outras formas de relagdes,
comportamentos, desejos, sexos e géneros que nao as

dominantes informa-se, desmente-se, esclarece-se

sobre sujeitos que sdao diferentes do que a4 L

Figura 25:Benigno e Marco (Fale com Ela)
convencionou-se chamar “normalidade”. Nos filmes analisaaos, as aiterigaaes aparecem
em inimeras cenas e dialogos como quando Marco ndo hesita em chorar ao assistir ao

espetaculo de Pina Bausch no inicio do filme e ao escutar a tocante cangdo Cucurucucu,

interpretada por Caetano Veloso ou quando Benigno é um personagem masculino que



maquia, faz penteados e arruma as unhas de sua mae. Os desdobramentos dessas simples
cenas incidem diretamente na desmistificacdo do ideal de masculinidade ou feminilidade
prevalecente na cultura ocidental contemporanea. Ao familiarizarem-se com outras
formas de representacdo dos sexos/géneros os/as espectadores/as ndo tendem a
discriminar categoricamente sujeitos que assumem posturas e/ou praticas queers,

contribuindo para a minimizagao de idéias estereotipadas sobre as alteridades queers.

Nao ¢ de hoje que questionamos o conceito de identidade por remeter a uma idéia
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de integralidade, homogeneidade e unicidade. Stuart Hall™ nos traz essa discussao e

coloca esse conceito “sob rasura”, ou seja, pondera que embora ele ndo nos sirva mais,
ainda seguimos utilizando-o (agora de uma forma destotalizadora) porque ainda nao foi

superado dialeticamente.

Parece que ¢ na tentativa de rearticular a relagdo entre sujeitos e praticas
discursivas que a questdo da identidade — ou melhor; a questdo a
identificacdo, caso se prefira enfatizar o processo de subjetivagdo (em
vez de praticas discursivas) e a politica de exclusdo que essa
subjetivacdo parece implicar — volta a aparecer’®.

O termo identificacdo, embora seja um pouco ardiloso, ainda € preferivel ao de
identidade pois, sendo condicional, esta algcado na contingéncia. Uma vez adotada a

identificacdo, as diferengas dos sujeitos por ela designados ndo sido anuladas. De

acordo com Hall*”,

(...) a abordagem discursiva v€ a identificagdo como uma
constru¢do, com um processo nunca completado — como algo
sempre ‘em processo’. Ela ndo ¢é, nunca, completamente
determinada — no sentido de que se pode sempre ‘ganha-la’ ou
‘perdé-la’; no sentido de que ela pode ser, sempre, sustentada
ou abandonada.

2SHALL, Stuart. Quem precisa de identidade? In: SILVA, Tomaz Tadeu da (org.). Identidade e
diferenca: a perspectiva dos estudos culturais. Petropolis/RJ: Vozes, 2000, p. 103-133, pp.104.

206 Jdem, Ibidem, p. 105.

27 Idem, Ibidem, p. 106.



A identificacdo obedece a logica do “mais que uma possibilidade” e esta sujeita ao
processo de différance’®. Portanto, para sua delimitagdo, exige a marcagdo de fronteiras
simbdlicas que a distinguem do que ela ndo é.

Quando falamos em identidade sexual, por exemplo, varios elementos estdo
incluidos nessa designagdo: nosso sexo bioldgico (se somos mulher ou homem), nossa
percepcao de género (se somos masculino ou feminino), nosso comportamento, gestos e
atitudes (geralmente marcados pela insignia de género), o sexo e o género do nosso par,

que estdo de acordo com nossa pratica (homossexual ou heterossexual)*”’

. A quantidade
de elementos acima pontuados deve-se articular de forma coerente ¢ sem fissuras para
organizarmos nossa identidade sexual. Mas e se ndo funcionar assim?

A teoria queer trabalha a partir da percepcao de que a identidade sexual de uma
pessoa nao € sempre una e monolitica. A identidade ¢ um processo de reconhecimento da
alteridade e “diferentes contextos e situagdes vao configurar alteridades distintas (...) a
identidade ndo existe sendo contextualizada, como um processo de construcao, e
pressupde o reconhecimento da alteridade para a sua afirma¢do®'””. H4 uma infinidade de
sensagdes, afetos e praticas a ser experimentadas que nao podem e ndo devem ser
sumariamente impossibilitadas a partir de uma eleicao restrita (e pensa-se, imutavel) de
alternativas bindrias e excludentes. Ninguém deveria ser discriminado, desvalorizado ou

rechacado por adotar uma identificagdo sexual nas margens, nas fronteiras, nos entre-

lugares das sexualidades pré-estabelecidas.

2% Différance € o termo proposto por Jacques Derrida que demonstra que a linguagem ¢ baseada em uma
relacdo. Assim, as palavras s6 possuem significados porque se encontram num sistema de diferencas que,
por sua vez, sdo sempre provisorias. Por isso a palavra différance escrita com “a” distingue-se de différence
na escrita, mas ndo na pronuncia (POWEL, Jim; HOWELL, Van. Derrida para pricipiantes. Buenos
Aires: Era Naciente, 2004).

2 SABAT, Ibidem, p. 93-95.

21 MONTES apud CHNEIDERMAN, Miriam. Lengua(s)-linguagem(ns)-identidade(s)-movimento(s): uma
abordagem psicanalitica. In: SIGNORINI, Inés (org.). Lingua(gem) e Identidade: elementos para uma
discussdo no campo aplicado. Campinas: Mercado das Letras; Sao Paulo: Fapesp, 1998, p. 47-67, pp.51.



Exemplo de pré-julgamentos preconceituosos sdo remetidas ao personagem de
Benigno pelas enfermeiras que pensam que
um homem (heterossexual, entenda-se) nao

pode ficar tantos anos cuidando de sua mae,

Fig-g,ura 26: Marco e Benigno (Ma Educagao) ndo relacionar-se sexualmente com ninguém
e trabalhar como enfermeiro com dedicagdo fervorosa a uma paciente. Da mesma forma
Dr. Roncero, pai da paciente Alicia, pergunta a Benigno qual sua orientacdo sexual, ao
que ele responde: “Creo que me van mejor los tios”. Na seqiliéncia seguinte a essa cena,
em conversa com uma enfermeira, Benigno pergunta por que alguém deveria se importar
se ele era gay ou ndo. E devido a insisténcia da enfermeira, pede-lhe que pergunte
também a Enfermeira Chefe se ela era Iésbica, ja que insiste em lhe questionar sobre sua

sexualidade.

Ha coisas que ndo se perguntam para determinadas pessoas, como se elas sdo
heterossexuais ou ndo, entdo cabe a nos refletirmos sobre por que a sexualidade dos
individuos tornou-se algo tdo importante e, talvez, decisivo na constitui¢do identitaria de

um sujeito.

Invencao do Sexo, usos e prazeres do corpo

Grande parte das discussdes dos filmes de Almoddévar provém das mudangas
realizadas na superficie dos corpos de seus personagens, os quais nao se sentem
confortdveis com suas geografias bioldgicas. Ironicamente, quanto mais conhecemos o
corpo, mais nos surpreendemos com sua mutabilidade e percebemos nossa
impossibilidade de controld-lo e domina-lo completamente. Mesmo com o auxilio de
técnicas médicas, estéticas e socio-educativas, seu conteudo jamais ¢ revelado, seu

controle ¢ sempre incompleto, provisorio e sem garantia. Em Fale com Ela o médico



responsavel por Lydia adverte Marco que tecnicamente ndo se pode ter esperangas da
recuperagao dela mas, ao mesmo tempo, mostra manchetes de revistas nas quais ha casos
de pessoas que “renascem’ depois de anos em estado de coma.

O corpo ¢ tao volatil e nossos conhecimentos sobre ele ainda sdo um devir que
também ja se pensou que uma mulher em Estado Vegetativo Persistente ndo poderia gerar
vida pois a reproducdo estaria diretamente relacionada ao prazer, como nos mostra
Laqueur?"'. Esse autor enfatiza que proximo ao final do Iluminismo a ciéncia médica
deixa de considerar o orgasmo feminino relevante para a concepg¢do, relegando-o a uma
sensagao dispensavel ao ato de reproducao.

Por sua vez, as discussdes sobre os usos do corpo frequentemente remetem a
questdes pertinentes ao ambito das sexualidades. Foram as criticas dos estudos de género
que melhor detectaram as relagdes entre corpo e tecnologia, atentando para a relagao entre
sexo e corpo. Ha uma hipotese na qual o corpo veicula como um local gerador, uma base
primaria, uma verdade inquestionavel de onde emerge o sujeito e todas as caracteristicas
subseqiientes que essa categoria implica. Entretanto, compreender o corpo como
tecnologia mostra que ndo se pode distinguir o natural do artificial no processo de
construgdo biopolitica dos corpos?.

Seguindo esse raciocinio, podemos dizer que grande parte dos filmes de
mainstream recriam o “natural” de modo a conformar homens e mulheres em uma matriz
heterossexual. Assim, as imagens filmicas se transformam em padrdes, j& que o cinema
também ¢ uma tecnologia que cria, recria, formata, domestica e sanciona um modo de
olhar sobre o mundo. Mas se esse olhar construia e reproduzia as estruturas binarias de

género, na qual assumir uma posicionalidade exclui automaticamente a outra, esse

2l LAQUEUR, Thomas. Inventando o Sexo: corpo ¢ género dos gregos a Freud. Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 200.

212 SANTA’ANNA, Denise Bernuzzi de. Horizontes do Corpo. In: Corpo, territério da cultura. BUENO,
Maria Lucia; CASTRO, Ana Lucia (orgs.). Sdo Paulo: Annablume, 2005, p. 119-134.



mecanismo ndo funciona numa unica dire¢do, o que significa dizer que o cinema nao
ficou inerte as subversdes.

Da mesma forma que o controle dos corpos ndo pode ser apreendido em sua
totalidade, os sexos nao podem ser entendidos como espécies opostas porque tanto o
sexo, como o género, sdo contextuais. Nao podemos descolé-los de seu meio discursivo.
Também a nogao de corpo privado e estavel que parece existir na base das nogdes
modernas de diferenga sexual ¢ também produto de momentos especificos, histéricos e
culturais. O corpo também, como 0s sexos opostos, entra e sai de foco.

A partir de uma analise da sexualidade no decorrer dos séculos, Thomas Laqueur
mostra como as interpretagdes sobre o sexo sao construidas pelos fenomenos culturais e
ndo pela ciéncia. Utilizando textos que vao desde a Antiguidade até Freud, além de
ilustragdes da época, Laqueur expde como a sociedade, a politica e a religido interferem
no chamado “sexo bioldgico”. Mas o que me interessa particularmente ¢ que Laqueur
trata de enfatizar ¢ a importancia da linguagem nesse processo, sendo ela quem marca
essa diferenca. Nem sempre o ovario (que hoje marca a natureza biologica feminina)
possuiu nomenclatura especifica e também a vagina ja foi denominada pénis interno.

A natureza sexual humana mudou. De um sistema de sexo/carne Unica passou-se a
um sistema no qual ndo s6 os sexos eram diferentes biologicamente, mas todos os
aspectos relacionados ao corpo e alma de homens e mulheres passaram a ser opostos,
entrando em vigor os discursos da anatomia e da fisiologia. Os corpos sdo diferenciados
em todos os aspectos fisicos e morais. De uma metafisica de hierarquia passou-se a um
modelo de divergéncia biologica, acentuando o determinismo da natureza sobre a
compreensdo dos géneros. “A visdo dominante desde o século XVIII, embora de forma
alguma universal, era que hé dois sexos estaveis, incomensuraveis e opostos, € que a vida

politica, econdmica e cultural dos homens ¢ mulheres, seus papéis de género, sao de certa



forma baseados nesses ‘fatos?". A biologia é o fundamento epistémico das afirmagdes
sobre a ordem social.

Até o Iluminismo, o sexo e o género conviviam num sistema de sexo Unico e ser
homem ou ser mulher era assumir um papel cultural em uma sociedade e nao ser um ou
outro de dois sexos incomensuraveis. Segundo Laqueur, “o sexo antes do século XVII era
ainda uma categoria socioldgica e ndo ontologica”. Assim, pareceria que o género definia
o sexo, como afirma Butler e como ressalta Laqueur: “O sexo, tanto no mundo de sexo
unico como no de dois sexos, € situacional; € explicavel apenas dentro do contexto da luta
sobre género e poder’*”. De acordo com o raciocinio desse autor, s6 se buscou evidenciar
caracteristicas distintas (anatomicas e fisiologicas) entre dois sexos quando essas
diferencas se tornaram politicamente importantes. A epistemologia e certas circunstancias
politicas produziram dois sexos opostos.

A sexualidade ¢ moldada a partir de certas formas de comportamentos existentes
com relagdo a sistemas historicamente especificaveis de conhecimento e nao ha nada de
natural nisso. No final do século XVIII o sexo fragmentou-se e voltou a olhar para o
corpo como construgdo cultural e como matéria fisica. O corpo ¢ construido e
representado discursivamente de maneiras distintas e ¢ dificil falar de qualquer tipo de
diferenca sem reconhecer a correspondéncia entre formas especificas de sofrimento e
formas especificas de corpo (corporalidades). “O fato de a dor e a injustiga terem género e
corresponderem aos sinais corpéreos do sexo ¢ o que precisamente dd importancia a um
discurso sobre a criagio do sexo™?".

Hoje, quando falamos em sexo, geralmente referimo-nos ao carater bioldgico que

distingue o macho e a fémea, conferindo-lhes caracteristicas distintivas com base na

23 LAQUEUR, Ibidem, p. 18.
214 Jdem, Ibidem, p. 23.
1 Idem, Ibidem, p. 27.



anatomia®'®. Também a representagdo do sexo articula-se com o género, mostrando o
poder da biologia na determinacdo dos atributos sociais. Um conjunto de aspectos
diversos como brinquedos, vestimentas, atitudes, linguagem contribuem para a
conforma¢do de uma identidade subjetiva esperada para cada sexo/género. Assim, ¢
comum presentear uma crianca do sexo feminino com um “joguinho de panelas” para,
desde cedo, moldar seu papel social e sua identidade de género.

Para Butler, a categoria sexo ¢ sempre normativa. Na verdade, o discurso sobre o
sexo surgiu como uma tecnologia do eu que transformou o casal heterossexual em pilar
da sociedade. Aprisionados a linguagem, os sexos sdo classificados em homem ou mulher
e os géneros em masculino e feminino. Entretanto, ha casos em que essa norma ndo
encontra materialidade nos corpos e a resisténcia a esses enquadramentos mutuamente
excludentes coloca em questdo a for¢a hegemodnica dessa mesma norma.

Em “Problemas de Género”, Butler ressalta que o género assegura a identidade e
solidifica tudo que ha de incoerente e descontinuo num individuo. Assim, género seria o
processo que constitui a coeréncia interna do sexo, desejo e pratica sexual, executando o
trabalho de naturalizagdo de determinadas praticas/condutas através da repeticdo e
reiteracdo de gestos, atos e palavras. O género funciona como uma fantasia inscrita na
superficie dos corpos e sua coeréncia ocorre pelos atos repetitivos que “lleva al actor a
creer en la ‘naturalidad’ del cuerpo y de la heterosexualidad y a actuar de acuerdo con los
‘dictados de la naturaleza’*'"’.

Assumir um género ¢ também uma forma de ser enquadrado na logica dominante
da divisdo binaria. Por isso,

¢ preciso perturbar os arranjos existentes de forma que nenhuma
estabilidade ou fixidez seja possivel, de forma que as fronteiras

216 Orgdos genitais externos.
2" HAWKESWORTH, Mary. Confundir el género. Debate Feminista, vol. 20, 1999, p. 3-48, pp.
22.



demarcadas pelos discursos sobre género e sexualidade possam ser
cruzadas, sem correr o risco de ter sua significagdo fixada pela
linguagem construida acerca de praticas e condutas sexuais; ¢ preciso

contestar ou mesmo romper com a logica que transforma a

heterossexualidade em referéncia®'®.

Porém Butler alerta que ¢ preciso desconstruir os significados que damos ao sexo
relacionado a biologia e ao género ligado a cultura®”®. Para isso, explora a idéia de que
sexo e género ndo tém uma relagcdo causal entre si, podendo o género ser teorizado como
independente do sexo, “(...) com a conseqiiéncia de que homem e masculino podem, com
igual facilidade, significar tanto um corpo feminino como um masculino, e mulher e

220> Essa circunstancia

feminino tanto um corpo masculino como um feminino
vislumbrada por Bulter ¢ basicamente o que ocorre com Esteban/Lola quando ele realiza
a cirurgia de implante de seios e segue desempenhando o “papel masculino” na relacao
conjugal com Manuela. Dessa forma, Esteban/Lola abre a possibilidade de mais de uma

significacdo para os conceitos de masculino e feminino, homem e mulher, livrando esses

termos das significacdes aprisionantes que lhes sdo constantemente reiteradas.

Género, subsidiario do corpo

O género também ¢ um dos componentes fundantes do sexo e as nogdes de
diferenga ou igualdade determinam o que nos vemos ou falamos sobre o corpo. A ciéncia
ndo investiga simplesmente a diferenca entre o corpo masculino e feminino, ela a
constitui. Vale ressaltar que o corpo ¢ um dos principais espacos de realizagdo de um
género. Analisando os personagens de Almoddvar, a relagdo “natural” entre sexo, género,

desejo e pratica sexual ndo opera de forma tdo efetiva. E o caso da personagem Lola, em

218 SABAT, Ibidem, p. 86.
219 Essa autora também atesta que talvez o proprio constructo sexo seja tdo culturalmente

construido quanto o género, ndo sendo possivel, portanto, a distingdo entre eles.
220 BUTLER, Ibidem 2003, p. 24-25.



Tudo sobre Minha Mae. A partir de personagens como esse me interessa utilizar a idéia
central do pensamento da filésofa Judith Butler, para a qual ndo hd um género natural
sendo uma reiteracdo ficcional de praticas, comportamentos e gestos designados a um
género. Assim podemos dizer que ndo ha um sujeito anterior as performances de género,
até mesmo porque para Butler o sujeito ¢ uma formago lingiiistica™".

Da mesma forma que Lola, Agrado reitera constantemente o genéro feminino
através de roupas, gestos e comportamentos que se convencionou associar ao feminino.
Mas além da repeti¢do de uma série de normas regulatorias que operam no sentido de
estabelecer formas de agir e de sentir atreladas a “feminilidade”, Agrado vai mais além,
adequando seu territorio corporal a um ideal de “mulher desejavel”. Em uma das cenas

mais marcantes desse filme, Agrado protagoniza o seguinte monologo:

Me llaman Agrado, porque toda mi vida he tentado agradar a los demas.
Ademés de agradable, soy muy auténtica. Miren que cuerpo! Hecho a la
perfeccion. Ojos amendonados: 80 mil pesetas. Nariz: 200 mil. Un
desperdicio porque en una pelea me quedé asi. Sé que me dan

personalidad,

pero si hubiera

sabido, no

tendria ;?? En

nada.

Continuo...

tetas: dos,

porque no Soy Figura 27: Agrado (Tudo sobre Minha Mae)
ningin

monstruo. 70 mil cada, pero ya estdn amortizadas. Silicona...labios,
testa, manzanas del rostro, cadera y culo. El litro sale 100 mil. Calculen
ustedes pues yo ya perdi la cuenta. Reduccion de mandibulas, 75 mil.
Depilacion completa a laser, porque la mujer también vino del mono,
tanto o mas que el hombre. 70 mil por sesion, depende de los pelos de
cada uno. En general, dos a cuatro sesiones. Pero si usted fuera una diva
flamenca va a necesitar de mas. Como decia, cuesta mucho ser
auténtica, sefiora. E en esas cosas no hay que economizar porque se es
mas auténtica cuanto mas se parece con lo que ha sofiado de si misma.

22! Partindo do principio de que a tinica ontologia existente ¢ a linguagem, Butler (1999) diz que o discurso
constitui o sujeito ao nomea-lo. Dessa forma, toda a nomenclatura impde uma limitagdo, gera exclusdes ¢
implica em uma disciplina.



A partir da reiteracdo de enunciados performativos, Agrado minimiza sua
diferenga e tenta chegar o mais proximo possivel do que designa a coeréncia a uma
mulher do género feminino. Entretanto, um detalhe ainda lhe confere a insignia do abjeto:
seu pénis. O efeito desse simples gesto de “resisténcia” sdo enuncia¢des que apontam
para a desindentificacio com um feminilidade hegemodnica, mas que ndo encontra
respaldo na linguagem para ser nomeada.

A concepgdo de género como um ato que se realiza permanentemente também
pode ser identificada na cena em que Manuela fala a enfermeira Rosa sobre Esteban/Lola,
o pai de seu filho.

- Te contaré una historia. Yo tenia una amiga que se casé muy joven. Al
afo, su marido se fue a trabajar a Paris y quedaron que la llamaria
cuando estuviera situado. Pasaron dos afios, el marido junto un dinerito
y se instal6 en Barcelona para montar un bar. Ella se reunié aqui con el.
Dos afios no es mucho tiempo
pero el marido habia cambiado.
- El no la queria...

- El cambio era mas bien fisico.
Se habia puesto un par de tetas
mas grande que los de ella.

- jAh!

- Mi amiga era muy joven.

Estaba en un pais extranjero.
No tenia nadie. Exceptuando el Figura 28: Irma Rosa e Manuela (Tudo sobre

,Minha Mae)

par de tetas el marido no habi
aceptandole. Las mujeres hacemos cualquier cosa para no estar solas.

- Las mujeres somos mas tolerantes. Pero eso es bueno.

- Somos jiripollas, y un poco bolleras. Escucha el fin de la historia. Mi
amiga y su marido con tetas se montaron un chiringuillo aqui mismo, en
la Barcelonesa. El se pasaba en dia embutido en un biquini
microscopico tirandole todo lo que se pillaba. Y aun levantaba un ;?? Si
ella se andaba con un biquini o se ponia minifalda. Vamos, era muy ;??
El cabron... ;Como se puede ser machista con un semejante par de
tetas?

Entdo qual seria o género de Lola? Masculino, por possuir um pénis € por estar
casado com Manuela, ou feminino porque assim comportava-se, vestia-se € aparentava
por seu par de seios? E por que isso importa? A quem isso importa? Seu género € tao

variavel quanto a possibilidade e reiteracdo de praticas que desenvolve, nao se



acomodando ao binarismo da diade masculino/feminino. Lola, como outros tantos
personagens dos filmes analisados e como incontdveis sujeitos sociais, ndo encontra
respaldo na linguagem pois ndo existe palavra para definir alguém que nio seja homem
ou mulher, masculino ou feminino. Mas se existisse, essa nomenclatura ndo estaria
aprisionando o sujeito? Faria sentido seguir chamando-o de queer?

Nesse mesmo didlogo, uma outra questdo chama a atengdo. Mesmo com o corpo
moldado como feminino, Lola ndo deixa de manifestar seu desejo de controle sobre o
corpo de Manuela, censurando-a por seu modo de vestir. Nao estariam refletidos nesse
comportamento os ensinamentos, regras e condutas que “devem” ser reiteradas por um
homem na sociedade contemporanea? Como libertar-se de uma conduta que direciona os
gestos, atitudes e papéis de género em um casal?

A discricdo e o cobrir o corpo € algo ressaltado como uma qualidade em uma
mulher, mesmo que seu relacionamento afetivo se dé com um transgénero/travesti. Como
sustenta Foucault, o corpo ¢ um lugar pratico direto de controle social. Nao o corpo
desejante, mas o corpo docil e regulado, colocado a disposi¢do dos servicos da vida
cultural.

Em Historia da Sexualidade I e Vigiar e Punir, Foucault salienta que nossos
corpos sdo marcados, treinados e moldados pelas formas historicas de individualidade,
desejo, masculinidade e feminilidade. Essa perspectiva langa uma preocupacdo para o
panorama contemporaneo, em uma época marcada pelo cuidado excessivo com o corpo
através da busca de um ideal de beleza evanescente e homogeneizante. Atualmente o
corpo ganha uma valorizacdo exagerada e a contrapartida que se pede sdo as multiplas
exigéncias e sensibilidades que cada individuo apresenta em relacdo a si e em relacdo aos

outros.



Nesse sentido, Almoddvar apresenta uma gama de corpos regulados pelos ditames
da cultura, da juventude, da magreza e da beleza, mas transgride ao tratar de geografias
“desviantes”. As transformagdes corporais desejadas por Ignacio em M4 Educacdo e as
realizadas por Agrado em Tudo sobre Minha Mae sdo uma ilustracdo do “treinamento”
dos corpos no panorama contemporaneo. Numa busca desmedida pelo ideal de corpo que
vigora na moda, os corpos femininos tornam-se o que Foucault chama de corpos ddceis,
ou seja, aqueles que estdo sujeitos ao controle externo.

Visto desde uma perspectiva histdrica, o disciplinamento e o controle dos corpos
(sobretudo o feminino) tem de ser reconhecido como uma estratégia duravel de controle
social. Esse controle, por sua vez, inclui relagdes de poder que, mesmo nao sendo
exercida somente por uma das partes envolvidas, ainda apresenta assimetrias. Um
exemplo seria o poder constitutivo das tecnologias de género, reiterados pela industria
cinematografica. Almodovar trabalha com esses mecanismos de poder que moldam e
multiplicam os desejos, ao invés de reprimi-los, que modificam e nos fazem rever as
concepgoes de normalidade e desvio. Portanto, ndo ha tentativa de controle sem o risco do
descontrole. Ao tentar cercear o que considera improprio ou imoral, cada sociedade cria
novas zonas pouco submissas a dominagao.

Em Tudo Sobre Minha Mae a transformacao dos corpos e as varias formas de
desejo sexual manifestam-se indiscriminadamente entre mulheres e mulheres, mulheres e
travestis, homens e travestis. Na cena em que Agrado ajuda Nina Cruz a trocar de
figurino para o préximo ato da peca “Um bonde chamado Desejo”, Nina insinua-se

corporalmente a Agrado, continuando sua provocagdo no didlogo que segue:

- Agrado, ;nunca penso en operarte entero?

- Las operadas no tienen trabajo. A los clientes les gustan las
neumaticas y bien dotadas.

- (Reumaticas? Que raro son los tios...



- Reumaticas no, neumaticas. Un buen par de tetas duras como ruedas
de inflar y ademas, un buen culo.

- Agrado, enséfiame la polla.

- Ay, a ti te ha sentado fatal ese haxixe, ;no?

- Que a lo mejor a mi también me guste.

Na seqiiéncia dessa cena, Mario, um dos produtores do espetaculo, também vai até
o camarim onde trabalha Agrado e pede que ela lhe faga uma felagcdo, mostrando-se

disposto a fazer o mesmo com o pénis de Agrado.

No meu entendimento, Almodovar desafia com um

(...) discurso que nos possibilite detectar a ‘recuperacdo’ da rebeldia
potencial, um discurso que, enquanto insiste na necessidade da analise
‘objetiva’ das relacdes de poder, da hierarquia social, do recuo politico,
etc., nos permita, ndo obstante, confrontar os mecanismos pelos quais o

sujeito se torna as vezes enredado, conivente com forgas que sustentam

sua propria opressiao”*.

Os personagens Agrado, Lola, Ignacio, Paquito sdo sujeitos que em determinados
momentos histéricos foram considerados transgressores e até mesmo portadores de
patologias. Almodévar os apresenta de forma tdo respeitosa que esses personagens
abalam o quadro de referéncias que davam aos individuos um paradigma de sexualidade
estavel no mundo social. Esses personagens mesclam comportamentos femininos e
masculinos em um Unico corpo para mostrar que a identidade de género ¢ feita através de
praticas, discursos e institui¢des, podendo ser utilizados como exemplos de ruptura com o

regime regulatdrio de construcdo dos géneros.

Em decorréncia dessa desestabilizacio do mundo baseado na cultura
androcéntrica, na proliferacdo de multiplas identificagcdes sexuais, tais como o0s
transexuais, pansexuais, bissexuais e tantos outros que ndo se encaixam em nenhuma

nomenclatura, e da crescente contribui¢do que a teoria queer propde na desnaturalizacio

222 BORDO, Susan. O Corpo e a Reproduc¢io da Feminidade: uma apropriacdo feminista de Foucault. In:
JAGGAR, Alison ¢ BORDO, Susan. Género, Corpo ¢ Conhecimento. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos,
1997, p. 21-22.



dos binarismos sexuais e de género (auxiliada pelos estudos feministas, pds-estruturalistas
e estudos culturais), “evidencia-se um processo de transformagdo social que caminha em
relagdo a uma revisdo das definigdes e relagdes socio-historicas, politicas, culturais e

econdmicas das categorias de identidades, sujeitos, homens, mulheres, entre outras®”.

Zonas de fronteira da matriz heterossexual

A partir da idéia de que a linguagem gera atos, cria objetos, Butler vai questionar
os gé€neros, sexos e sexualidades com base nessa perspectiva. Se as sexualidades podem
ser homossexual, transexual, transgénero, heterossexual, bissexual, por que os géneros
estdo divididos em masculinos e femininos? Nao seria entdo esse binarismo uma
construcdo social? Qual seria o proposito de sua enunciagdo e reificagao?

As identidades de género e a sexualidade de um sujeito estdo intrinsecamente
relacionadas. Como assinala Ruth Sabat “as identidades sexuais dos sujeitos se
constituem de acordo com o modo como vivem sua sexualidade, como vivem seus
prazeres e desejos sexuais. Ao mesmo tempo esses sujeitos constroem suas identidades de
género a medida que sdo identificados social e historicamente como masculinos ou

2 Colocar-se em uma posi¢do-de-sujeito em relagdo a sexualidade e género

femininos
ndo € um processo estavel e os que o fazem fora do campo hegemoénico da
heterossexualidade s3o brindados com a insignia da diferenca. As identidades
hegemonicas tentam refor¢ar os modos de condutas adequados aos sujeitos de forma que

esses se tornem os mais estdveis possiveis, reduzindo tanto quanto forem possiveis os

signos da ambigiiidade.

223 CORREA, Ronaldo de Oliveira. Os Homens s6 sio Homens porque ndo se pensam. Ou algumas notas a
respeito das diferengas. In: SCHWARTZ, Juliana e CASAGRANDE, Lindamir. Representacdes de
Género no Cinema: coletanea. Curitiba: CEFET-PR, 2003, p.24.

24 SABAT apud LOURO, 2003, p. 94.



Vejo nos filmes analisados muitas identificagdes queers que usufruem dessas
zonas de fronteira, de imprecisdo entre as polaridades dos sexos/gé€neros, aos quais

Guacira Lopes Louro intitula “viajantes pos-modernos®*”

. Segundo ela, esses sdo os
sujeitos cambiantes, fragmentados e ndo-unificados da pés-modernidade. A autora recorre
ao recurso metaforico dos road movies para designar a viagem que fazemos entre as
varias possibilidades de identidades, destacando que algumas pessoas podem decidir ficar
na fronteira, nos entre-lugares das culturas ou das posi¢cdes-de-sujeito. Mesmo que as
fronteiras sejam bem definidas, ha sempre aqueles/as que rompem as regras e transgridem
esses limites. Esses/as “transgressores/as”, por sua vez, acabam sendo o alvo preferencial
das pedagogias corretivas e normalizadoras, para os quais a sociedade reserva penas,
sang¢oes e exclusoes.

No entanto, transpor as barreiras da matriz heterossexual talvez ndo seja uma livre
escolha desses sujeitos a deriva, uma vez que “eles podem se ver movidos para tal por

2265 EssaS

muitas razdes, podem atribuir a esse deslocamento distintos significados
pessoas sdo os viajantes pos-modernos, aqueles/as que recusam a fixidez das limitagdes
das fronteiras e assumem a posicdo entre identidades, administrando e extraindo prazer
mais do processo de viajar que propriamente da chegada a determinado lugar. Assim
agem as identificacdes queers, que se preocupam mais em desestabilizar um conceito pré-
estabelecido do que ¢ ser feminino, masculino, transgénero, etc., que em fixar um

contorno do que ¢ ser/estar queer.

O personagem interpretado por Gael Garcia Bernal em M4 Educacdo ¢ um

do que ¢ ou ndo ser feminino. No filme, Juan/Angel mostra-se

225 LOURO, 2004.
26 LOURO, Ibidem, p. 17-18.

Figura 29: Almodovar e Zahara
(Ma Educacao)



ofendido quando o diretor de cinema Enrique Goded lhe diz que ¢ impossivel que ele
interprete o papel de Sara Montiel, grande atriz e intérprete espanhola que alcancou
sucesso em Hollywood na década de 1950, por ele ndo ser uma mulher. Juan/Angel
desafia o diretor e insiste em mostrar que pode tornar-se mulher moldando seu corpo,
desenvolvendo gestos e atitudes que facam recordar a mitica atriz, construindo assim a
sensual Zahara. Nessa cena vejo um questionamento aos ditames que dizem que uma
mulher ndo biologica ndo ¢ uma “verdadeira” mulher. Entretanto, essa ¢ uma forma de se
fundamentar numa pretensa “natureza” dos sexos, que os estudos de género vém
desconstruindo.

Apesar do esforco na caracterizagdo dessas identidades flutuantes, a teoria queer
nao se pretende instauradora de um novo projeto de sujeito. Essas possibilidades apenas
evidenciam o carater cultural e ndo-fixo de todas as identidades e sugerem a
multiplicagdo das formas de género e sexualidade. Como adverte Louro, “Nao se trata,
pois, de tomar sua figura como exemplo ou modelo, mas de entendé-la como
desestabilizadora de certezas e provocadora de novas percepgdes™””.

Esses espacos ambiguos dos sexos/géneros sdo constantemente ressaltados por
Almodédvar, seja na personagem de Lola, a travesti que mantém relagdes sexuais com
mulheres; Nina Cruz, que apos um conflituoso envolvimento com Huma Rojo casa-se e
tem filhos; Manuela, que continua casada com Esteban apos esse tornar-se a travesti Lola;
Benigno que diz ser homossexual e violenta uma paciente em coma; o Sr. Beringer, que
inicialmente ¢ um padre que abusa sexualmente dos alunos internos, abandona o celibato
para casar-se e gerar filhos e posteriormente entrega-se ao amor homossexual com
Juan/Angel, o qual acaba por casar-se com a figurinista do filme em que atuava, apos

viver relagdo intensa de desejo e ambigdo com o Sr. Beringer.

7 Idem, Ibidem, p. 24.



Mas falar de filmes gueers, ou de filmes que contenham personagens queers ¢é
falar de filmes que aludam a uma série de identificagdes que, mesmo ndo sendo fixas, se
reconhecem mediante tragos caracteristicos, sendo que uma delas ¢ o amor e/ou as
praticas homoeroticas —porém nao se restringindo somente a eleas. Queer nao remete
necessaria e exclusivamente a sexualidade mas a “una postura critica y desconstructivista

228 a qual trabalha na perspectiva

frente a la hegemonia del patriarcado heteronormativo
do repudio das relacdes afetivas e/ou sexuais entre pessoas do mesmo sexo/género. A essa
série de preceitos da heterossexualidade compulséria a teoria gueer nao responde com
outra hegemonia (pois ndo existe uma prescricdo de como ser queer), mas expde, analisa
e desafia a dindmica que privilegia a heterossexualidade. E como adverte Foster, “el
homoerotismo es tan solo la cara mas visible de lo gueer (porque el régimen sexual es la
cara mas visible del patriarcado), y en el fondo lo queer trata de cuestionar todo aquello
que prescribe identidades fijas, conductas jerarquizadas y proscripciones del Otro
diferente y disidente®”.

Para manter-se, a heteronormatividade cria regras que devem ser reiteradas e, por
conseqiiéncia, principios, condutas e expressdes que sdo ameacgadoras a sua hegemonia.
Algumas dessas ameagas sdo os gestos mais delicados sendo manifestados por homens
(pois remetem a sodomia, pratica condenada pois ndo gera reproducdo), a cabeca raspada
de uma mulher que se nega a assumir o papel de fémea reprodutora, etc. Priorizando a
heteronormatividade, geram-se preconceitos e discriminagdes que repudiam de maneira
violenta (seja ela fisica ou simbdlica) as manifestagdes afetivas/sexuais de sujeitos que

ndo assumem a conduta heteronormativa. Veja-se o caso do assassinato de Ignacio pelo

irmao e pelo ex-padre que abusou sexualmente do menino no colégio interno. Ignacio

2 FOSTER, David William. Cine Queer en América Latina. Arizona State University. Texto recebido
por e-mail em 25 ago 2005.
22 Idem, Ibidem.



representa uma ameaga diante da lei patriarcal e nada mais marcante para um editor de
livros que ter seu nome associado a um amor homossexual no passado.

Outra preocupacao candente dos estudiosos/as da teoria queer ¢ a homofobia,
entendida como o rechaco de quaisquer sujeitos cuja diferenca o faga distanciar-se da
heterossexualidade. Nos filmes analisados a homofobia ¢ evidenciada na atitude do

farmacéutico ao rechagar sua aproximagdo com a

travesti Agrado, em Tudo sobre Minha Mae, mesmo

observando que ela estava ferida. Igualmente em / i
Fale com Ela observam-se indicios de preconceito “ ‘ ‘! |
N . Figura 30: Manuf;la e Agrado (Tudo sobre

em relagdo a uma suposta homossexualidade de ;0 Mic)
Benigno, j4 que ele ndo dava demonstracdes explicitas de virilidade. Em determinado
momento do filme o insistente interesse por sua vida afetiva e sexual o incomoda a tal
ponto que o paciencioso enfermeiro pede a sua colega de trabalho que va perguntar a
enfermeira chefe se ela ¢ lésbica.

Nessas cenas a homofobia ¢ mostrada como elemento integrante do patriarcado,
mas ¢ rechacada por Almodovar nas demais cenas dos filmes analisados, sendo que o
sentido homoerotico das relagdes entre os personagens ¢ exaltado e a reiteracdo das
normas prescritas aos sexos/géneros nao ¢ cumprida. Em Fale com Ela mesmo que Marco
e Benigno ndo cheguem a desenvolver um amor

fisico, certos toques e olhares carregados de

sentido erdtico ndo deixam de marcar um projeto

' e . 4 » homoerotico.  Igualmente, o jogo de
Figura 31: Marco e Benigno (Fale com Ela) posicionalidades praticado por Benigno subverte

e 1mpede que o projeto de inteligibilidade de género se realize plenamente, sem

rompimentos ou fissuras. Manuela, de Tudo sobre Minha Mae, permanece casada com




um travesti — demonstrando assim que além da aparéncia fisica jazem outros valores em
um sujeito — e posteriormente, ao criar o filho em uma cidade desconhecida sem o
respaldo da figura paterna, questiona o papel reservado as mulheres na estrutura do
patriarcado heteronormativo. J4& Ma Educacdo faz uma defesa da unido afetiva e sexual
entre homens e coloca em evidéncia as dificuldades de um ex-padre, casado e pai de
familia, em assumir sua relacdo afetiva com outro homem. Além disso, o erotismo e a
sensualidade que o simples gesto de fumar atinge na cena em que Enrique delicia-se ao
ver Angel/Juan banhando-se nu na piscina € inigualavel. Nesse sentido, podemos afirmar
que o gueer constitui também em uma reflexao critica sobre os questionamentos a eficaz

estratégia discursiva de controle social proporcionada pelos ensinamentos do patriarcado.

Inteligibilidade e performatividade de género

Em nossa sociedade ocidental, a heterossexualidade, além de ser transformada em

uma instituicdo normatizadora em um momento datado®’

, adquiriu certo carater
indiscutivel de expressdo mdxima, nuclear e verdadeira do ser humano. Com ela veio
também a inteligibilidade do género, ou seja, a exigéncia de uma coeréncia entre sexo,
género, desejo e pratica sexual. Quando um sujeito assume uma identidade de género, ha
todo um investimento na constru¢do de uma posicionalidade. Dessa forma os discursos
tornam-se produtivos ao ratificar e reiterar constantemente a heterossexualidade através
de atos performativos. Com isso constroem a diferenga, materializam o sexo (estavel) e
ditam quais sdo os corpos inteligiveis.

Entendendo o género como uma conseqiiéncia de atos a serem reiterados, Butler

destaca igualmente que os sujeitos ndo tem autonomia social para escolherem livremente

20 yer LAQUEUR, 2001; FOUCAULT, Michel. Histéria da Sexualidade I: a vontade de saber. 12°
edi¢do. Rio de Janeiro: Edigdes Graal, 1997.



seus géneros. Todas as escolhas ja estdo inseridas em estruturas de poder limitadoras e as
supostas ou intencionais falhas de uma identidade hegemoénica ¢ entendida como
subversao, ressignificacdo e desestabilizagdo de uma ordem dada que nada contém de
natural.

Quando em Problemas de Género, Butler afirma que o género ¢ performativo,
seu entendimento esta longe de ser equiparado ao género como uma roupa a ser vestida a
cada manha tdo somente porque isso sugeriria que poderia haver um sujeito ndo marcado
pelo género. Em um texto posterior”', afirma que “El género es performativo puesto que
es el efecto de um régimen que regula las diferencias de género. El dicho régimen de los
géneros se dividen y se jerarquizan de forma coercitiva”. Para Butler ndo hé sujeito que
preceda essas normas cujo efeito sdo as “uniformidades” genéricas (masculino ou
feminino). A performatividade de género ¢ uma pratica reiterativa e situacional,
caracterizada pela “repeti¢do compulsoria de normas de género que animam e limitam o
sujeito marcado pelo género mas que sdo também os recursos a partir dos quais sdo
forjados a resisténcia, as subversdes e os deslocamentos®*”.

Nao existe ninguém que escolha uma norma de género, ao contrdrio, somos
obrigados/as a assumi-las para que tenhamos o direito de ser alguém. Ou seja, o status de
sujeito passa pela operagdo das normas de género e as insubordinagdes a elas demonstram
o carater ineficaz na producdo das masculinidades e feminilidades hiperbolicas. Nunca
habitamos completamente as normas ou id¢ias de género que somos obrigados a nos
aproximar e € nas lacunas da tarefa de realizar as “vestimentas” de género que residem as
possibilidades de resisténcia e mudanga. A capacidade de fuga, de criacdo, de liberdade ¢

sempre uma prerrogativa alcancada através das brechas que se abrem nesses processos de

31 Refiro-me ao texto Criticamente Subversiva, publicado pela primeira vez em 1993.
2 CULLER, Ibidem, p. 103.



repeticdo das regras — e sdo sempre ancorados em um contexto social permeado pelas
relagdes de poder™,

No exemplo de Tudo sobre Minha Mae a identidade de género assumida por Lola
marca mais uma diferenga em relagdo a outras identidades que uma unidade interna —
dado que ela ndo chega a realizar uma cirurgia que alteraria seu sexo biologico. “As
identidades sdo, pois, pontos de apego temporario as posi¢des-de-sujeito que as praticas

discursivas constroem para nos>*”

. Isto ¢, s@o posi¢cdes que os sujeitos sdo obrigados a
assumir, mesmo estando cientes de seus aprisionamentos e¢ de suas limitagdes as
diversidades. A identidade de género feminina assumida por Lola ¢ necessaria para que
ela sinta-se integrante do nosso sistema politico-cultural e reivindicar uma identifica¢do
de género independente da masculina ou feminina € perigoso para esse aparato pois
ameaca diluir a diferenga e, conseqiientemente, a hierarquia entre esses polos. No entanto,
as identificagdes queers resistem a uma classificacdo meramente bindria, exigindo “um
‘sistema’ que permita a polifonia, a reagao mista (diferenga na mesmidade, repulsdao na

atragdo) € a resisténcia na integragdo™>”

. Sua geografia (corporal) ¢ ameacadora e por isso
ocupa um espago cultural sempre contestado.

Em relagdao ao que chamo de sexualidades queers, um dos aspectos relevantes na
construgdo de seus corpos ¢ o rompimento com o que Judith Butler denomina matriz

heterossexual, entendida como

(...) modelo discursivo/epistemoldgico hegemonico da inteligibilidade
do género, o qual presume que, para OS corpos serem coerentes e
fazerem sentido (masculino expressa macho, feminino expressa fémea),
¢ necessario haver um sexo estavel, expresso por um género estavel, que

*3 BUTLER, 2002.
24 HALL, Ibidem, p. 112.
% COHEN, Jeffrey Jerome. A Cultura dos monstros: sete teses. In: SILVA, Tomaz Tadeu da (org.)

Pedagogia dos Monstros: Os prazeres ¢ os perigos da confusdo de fronteiras. Belo Horizonte: Auténtica,
2000, p. 23-59, pp. 31.



¢ definido oposicional e hierarquicamente por meio da pratica

compulsoria da heterossexualidade®.

Ao desejar/realizar a transformag¢do em seu territdrio

corporal, personagens como Ignacio, Agrado, Paco ou Lola

passam a ser designados como sujeitos abjetos, ou seja, “aquilo

¥

igura 32: Zahara e Paquifo (Ma
) ) _ Educagio)
. Abjecdo esta relacionada a in

que foi expelido dos corpos, descartado como excrementos,
tornado literalmente ‘outro’>"
fronteira. Por ndo estar em nenhum lugar definido, esses corpos ndo assumem
significagdo inteligivel e, conseqiientemente, ndo importam, ja que ndo materializam as
regras das identidades duais. Assim constituem-se géneros nao inteligiveis, como
denomina Butler, pois para manter uma relacdo de coeréncia e continuidade entre sexo,
género, pratica sexual e desejo, necessitam recorrer a uma alteracdo em seus corpos
fisicos.

Assumir uma identificagdo de género ndo inteligivel ¢ problematica em nossa
cultura porque se demonstra que “O ‘impensavel’ estd assim plenamente dentro da

cultura, mas é plenamente excluido da cultura dominante®*”

. O que esses personagens
ignoraram (que ¢ um grande mérito do diretor e roteirista Pedro Almodovar) é que ha
fronteiras que ndo podem, ou melhor, ndo devem ser cruzadas.

Nesse sentido, vale atentarmos para a construgdo e a contingéncia da coeréncia
entre corpo, sexo e género da sociedade ocidental moderna. Segundo Foucault, o
surgimento da sexualidade como ciéncia e da verdade sobre o sexo surge no século

XVIII, a partir de varias praticas de poder e saber. Em decorréncia desses saberes,

Foucault nomina o surgimento do dispositivo da sexualidade, o qual “tem, como razio de

26 BUTLER, 2003, p. 216.
57 Idem, Ibidem, p. 190-91.
¥ Idem, Ibidem, p. 117.



ser, nao o reproduzir, mas proliferar, inovar, anexar, inventar, penetrar nos corpos de
maneira cada vez mais detalhada e controlar as populagdes de modo cada vez mais
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global*””. De acordo com Foucault, esse dispositivo modela a forma como pensamos e
conhecemos o corpo, atuando como um mecanismo de controle e disciplinamento dos
sujeitos. Através desse dispositivo, as instituicdes criam, impdem, refor¢am, organizam e
policiam as normas para a coeréncia das estruturas corporeas e para a manifestagao do
desejo sexual.

Através dos personagens acima citados percebe-se que o corpo representa a
materialidade da sexualidade, ou seja, ¢ sobre ele que se estabelecem os limites do
possivel e também as projecdes do desejavel. Nesse aspecto, o corpo funciona como uma
base significante de condensacdo das subjetvidades dos sujeitos, servindo como ponto de
reconhecimento de si e de outros individuos — tudo feito a partir da diferenga. Lola,
Agrado, Paco e Ignacio materializam, no filme, o que Butler sustenta: ndo s6 a anatomia
ndo dita mais o género como também a anatomia ndo poe limite algum ao género (a
anatomia ja ndo ¢ o destino). Se hd um corpo normalmente dado como biologico, esses
personagens escolhem fazer uma construcdo corporal sobre outra que se pretende
reconhecer como natural. Corpo se fabrica e “nem nossos corpos pessoais, nem nossos
corpos sociais podem ser vistos como naturais®*®”.

A parddia/performance de género realizada por Lola, Agrado, Paco e Ignacio ¢
uma pratica de liberdade que pode impedir que os sujeitos tornem-se, para sempre,
simplesmente corpos sexuados doceis. Para Butler, na busca pela constituicdo do eu,

inventa-se uma identidade e uma coeréncia que ndo sdo sendo ficcionais. Assim surgem

os géneros parddicos. Cada reescritura, cada parddia implica uma abertura para uma

# FOUCAULT, 1997, p. 101.

20 HARAWAY apud VENCATO, Ana Paula. Fora do armario, dentro do closet. O camarim como espago
de transformagdo. Cadernos Pagu (24), 2005, p. 227-247, pp. 243.



liberdade de constituicdo de um sujeito. Cada interpretacdo origina uma diferenga.
Sexo/género ndo sdo caracteristicas descritivas nem prescritivas € tampouco possuem
uma estabilidade natural. Entdo ndo ha identidade de género anterior as suas
performances. SO o que ha ¢ o disciplinamento do desejo que direciona a “légica” de uma
atracdo binaria dos “opostos”. Assim, a estabilidade seria uma identificagdo com apenas
uma posicionalidade (a da atragdo heterossexual) dentre as variaveis das praticas sexuais.
Se for desarticulado o carater natural do binarismo sexual, os sexos/gé€neros podem
manifestar-se performativamente pois o corpo ja ndo serd mais um dado bioldgico
irredutivel e sim um aporte subsidiario.

Se a repeticdo da coeréncia de género ¢ uma forma de reafirmar as identidades,
“que tipo de repeticdo subversiva poderia questionar a propria pratica reguladora da
identidade?**"”. A saida para ndo ficarmos presos/as nessa logica € proliferar as mais
diversas parodias em relacdo ao sexo/género/desejo/praticas sexuais, o que resultaria em
corpos dinamicos e instaveis, que seriam o produto de uma fantasia — entendida por
Butler como liberdade. Da mesma forma que podem consolidar-se as condig¢des
normativas de sexo, podem igualmente desestabilizarem-se. Essa desestabilizacdo da
reiteracdo dos sexos/géneros que desvia as normas possibilita sua desconstrucdo. Esse
processo de ruptura das categorias normativas possibilita a emergéncia dos géneros
parddicos. E nas relagdes arbitrarias entre os atos repetidos de performance de género e
na descontinuidade entre eles que se firmam as possibilidades de transgressao.

Lola, Agrado, Paco e Ignacio, algumas das multiplas possibilidades de alteridades
queers, ao serem interpretadas no cinema, forcam os produtores, diretores, roteiristas e
espectadores a repensarem algumas teorias da cultura heteronormaiva, expandem sua

difusdo aos mercados de massa e incomodam o mundo




globalizado — o qual tenta nivelar ou absorver as alteridades, jogando-as no conceito de
“a-normalidade”. Nos filmes analisados, as personagens centrais sdo entendidas como
sujeitos que transgridem, através de inumeras praticas corporais (postura, gestos,
vestimentas, voz...), as normas vigentes e propdem praticas ressignificadoras que nos
permitem pensar em mudancas reais. E a partir desses sujeitos “incoerentes” que
repensamos a idéia de sujeito com uma identidade fixa, coerente e continua e passamos a
adotar a identificagdo, vinculada a fantasia, com forma de ndo aprisionar os sujeitos a
uma identidade una. Essa variabilidade performativa (em que as identificagdes do eu
realizam desejos e operam performativamente segundo a ordem da fantasia) pressupde o
exercicio da liberdade. E esse ¢ precisamente o motivo pelo qual as identificagdes queers
desestabilizam, desestruturam, incomodam e extasiam também a noés, avidos/as

expectadores/as.



Consideracoes Finais

Assumindo a assertiva de que as interpretagdes possiveis em relagdo a imagem
cinematografica relacionam-se ao conhecimento historicamente disponivel, a abordagem
dos filmes desenvolvida nesse trabalho viabilizou-se porque correntes tedricas como 0
pos-estruturalismo, os estudos culturais, os estudos feministas e a teoria queer passaram a
informar suas “leituras” sobre o cinema e sua funcdo como tecnologia do género e
pedagogia cultural. O que pode ser visto pelos sujeitos em relacdo as imagens sofre
influéncia de idéias e nogdes prévias ja pensadas, marcadas por uma flexibilidade em
relacio as diferencas no atual panorama das configuragdes de sexualidades
contemporaneas. Inclusive a produgao dessas obras s6 foi possivel em um contexto social
marcado por questionamentos de padrdes tradicionais prevalecentes nas relagdes sociais e
onde questdes relativas a sexualidade recebem cada vez mais visibilidade.

Os filmes analisados do diretor Pedro Almoddvar trabalham com uma percepcao
de corpo como um todo de sensibilidade e sensualidade, desestabilizam uma sexualidade
centrada somente nos Orgdos genitais, abrem espaco para emogdes ¢ desejos que
ultrapassam os pressupostos das dicotomias binarias e se opdoem ao modelo estanque da
heteronormatividade compulséria. Todos esses pressupostos vao ao encontro das
problematicas abordadas pelos questionamentos da teoria queer, sendo possivel uma
associacdo entre a filmografia do referido diretor ao projeto politico visado pelos/as
defensores desse paradigma.

As obras de Almoddvar ensejam uma reflexdo sobre o cerceamento imposto pela
tradi¢do do pensamento ocidental, a qual leva em consideracdo apenas uma OU outra

possibilidade entre “opostos” excludentes: Ou se ¢ feminino, OU se ¢ masculino, etc. No



entendimento das identificacdes queers ndo s6 € possivel como € desejavel que utilizemos
a conjun¢do E — possibilitando um raciocinio que deixa margem para a ambigiiidade e
também para a pluralidade de identificagoes.

No cinema, a presenga de personagens cuja nomenclatura é quase que
exclusivamente reconhecida somente na academia ou em pequenos grupos sociais sinaliza
uma sensibilidade do diretor Pedro Almodoévar para uma mudanga substancial que esta
ocorrendo silenciosamente no mundo das relagdes humanas. O que isso nos revela, entre
outras possibilidades de andlise, ¢ que estamos caminhando rumo a uma despatologizagado
das identidades sexuais e de género fora do modelo heteronormativo, onde as
identificacdes queers, ao serem representadas no cinema, constituem uma forma de
resposta as demandas de muitos movimentos sociais de meados do século XX que
clamam por um reposicionamento dos sujeitos que assumem praticas ndo-hegemonicas.

Queer, no sentido trabalhado nesse trabalho, ndo ¢ somente uma alternativa as
sexualidades mas um caminho para exprimir os diferentes aspectos de uma pessoa, um
espago para a criagdo ¢ manuten¢ao de uma polissemia de um discurso que desafia e
interpela a heterossexualidade. Queer sao personagens como Benigno, Marco, Juan, Sr.
Beriger, Manuela, Rosa, Agrado, Paquito, Lola e tantos outros que materializam no
cinema a performance de género. Assim como muitos tedricos/as queers, Almoddvar
demonstra, através de seus personagens que “No universo gueer, todo mundo nao € queer
da mesma maneira”.

No decorrer dessa pesquisa procurei enfatizar os aspectos historicos, politicos e
culturais na problematizacdo das identidades binarias de sexo e género, ressaltando a
contingéncia da invenc¢ao desses saberes. Tratei as obras de Almodovar como pedagogias
culturais que despertam para “novos” olhares sobre os saberes constituidos na sociedade

contemporanea acerca das sexualidades. Apostei na desconstrugdo das divisoes



binarizantes que reproduzem formas de preconceito e discriminacdo e usei os filmes
como um meio de construcao de posigdes de sujeitos onde as identificagdes sexuais estao
sempre em transformagao.

O resultado desse trabalho ¢ minha aposta nesses sujeitos que resistem as
imposicdes das hegemonias, contestam e reagem ao carater normativo das leis, abusam
das posicoes de fronteira e ousam explicitar a multiplicidade das nuances num contexto
monocromatico das sexualidades socialmente aceitas. No &mbito académico, gostaria que
essa dissertacdo fosse uma possibilidade de contribuicdo a olhares menos sexistas e
homofobicos em relacdo as configuracdes sexuais contemporaneas € um ensejo a outras

maneiras de representacao das alteridades na historia, particularmente, do/no cinema.
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ANEXOS



Ficha Técnica de Tudo Sobre Minha Mae

Ficha Técnica

Titulo Original: Todo sobre mi madre

Género: Comédia

Tempo de Duragdo: 101 minutos

Ano de Lan¢camento (Espanha): 1999

Site Oficial: www.spe.sony.com/allaboutmymother
Estudio: El Deseo S.A. / France 2 Cinéma / Via Digital /
Renn Productions

Distribui¢do: Sony Pictures Classics / 20th Century Fox Film
Distributing

Diregdo: Pedro Almodévar

Roteiro: Pedro Almodovar

Produgdo: Agustin Almodovar

Musica: Alberto Iglesias

Diregdo de Fotografia: Affonso Beato

Desenho de Producdo: Antxdén Gémez

Diregdo de Arte: Antxon Gomez

Figurino: Sabine Daigeler e Jos¢ Maria De Cossio
Edicdo: José Salcedo

BElenco

Cecilia Roth (Manuela)

Marisa Paredes (Huma Rojo)
Candela Pefia (Nina)

Antonia San Juan (Agrado)
Penélope Cruz (Hermana Rosa)
Rosa Maria Sarda (Mae de Rosa)
Fernando Fernan Goméz (Pai de Rosa)
Toni Cant6 (Lola)

Eloy Azorin (Esteban)

Fito Paez (Expectador)

PSinopse

No dia de seu aniversario, Esteban (Eloy Azorin) ganha de presente da mae, Manuela (Cecilia
Roth), uma ida para ver a nova montagem da pe¢a "Um bonde chamado desejo", estrelada por
Huma Rojo (Marisa Paredes). Apos a peca, ao tentar pegar um autografo de Huma, Esteban ¢é
atropelado e termina por falecer. Manuela resolve entdo ir de encontro ao pai, que vive em
Barcelona, para dar-lhe a noticia, quando encontra no caminho o travesti Agrado (Antonia San
Juan), a freira Rosa (Penélope Cruz) e a propria Huma Rojo.
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Ficha Técnica de Fale com Ela

* Ficha Técnica

Titulo Original: Hable con Ella

Género: Drama

Tempo de Duragdo: 116 minutos

Ano de Langamento (Espanha): 2002

Site Oficial: www.sonyclassics.com/talktoher
Estudio: El Deseo S.A.

Distribui¢do: 20th Century Fox / Sony Pictures Classics /
Warner Bros.

Direcdo: Pedro Almodévar

Roteiro: Pedro Almodovar

Produgao: Agustin Almodovar

Musica: Alberto Iglesias

Fotografia: Javier Aguirresarobe

Desenho de Producdo: Antxdén Gomez
Diregdo de Arte: Antxon Gomez

Figurino.: Sonia Grande

Edicdo: José Salcedo

* Elenco

Javier Camara (Benigno Martin)
Dario Grandinetti (Marco Zulonga)
Rosario Flores (Lydia Gonzalez)
Leonor Watling (Alicia Roncero)
Geraldine Chaplin (Katerina Bilova)
Mariola Fuentes (Rosa)

Fele Martinez (Alfredo)

Paz Vega (Amparo)

Chus Lampreave (Concierge)
Elena Anaya (Angela)

Caetano Veloso (Caetano Veloso)
Marisa Paredes

Cecilia Roth

* Sinopse

Em Madri vive Benigno (Javier Camara), um enfermeiro cujo apartamento fica diante de uma
academia de balé, comandada por Katerina (Geraldine Chaplin). Ele fica freqiientemente na janela
da sua casa vendo com especial atengdo uma das estudantes, Alicia Roncero (Leonor Watling),
por quem se apaixona. Benigno chega até a marcar uma consulta com o pai dela, um psiquiatra
que tem um consultorio na propria casa, sO para ter uma chance de falar com Alicia, mas s
consegue lhe dar um susto. Quando Alicia ¢ ferida em um acidente de carro, que a deixa em um
coma, ¢ internada no hospital onde Benigno trabalha. Ele passa a cuidar dela, mas a atengdo que
dispensa com Alicia ¢ totalmente acima do normal. Além disto, Benigno fala com ela o tempo
todo, movido por um misto de fé e amor, pois cré que de alguma forma ela possa ouvir. Apos
quatro anos, o quadro dela esta inalterado e a dedicagdo que Benigno sente por ela também.
Marco Zuluaga (Dario Grandinetti), um jornalista, ¢ designado para entrevistar Lydia Gonzalez
(Rosario Flores), uma conhecida toureira que teve o nome nos tabloides ao ter um tempestuoso
romance com o toureiro "Nifio de Valencia". Inicialmente ela foi rispida, mas apds os dois
iniciam uma relagdo que estava destinada a ser curta, pois Lydia ¢ atingida por um touro e
considerada clinicamente morta. Por coincidéncia ela ¢ internada no mesmo hospital onde esta
Alicia e logo Benigno e Marco ficam amigos, pois no inicio Marco nem conseguia tocar em
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Lydia, mas recebeu de Benigno um simples conselho: fale com ela.

Ficha Técnica de Ma Educacio

o - * Ficha Técnica
i Hh i AL AHHINR Titulo Original: La Mala Educacion
Género: Drama
Tempo de Duragdo: 105 minutos
Ano de Lan¢amento (Espanha): 2004
Site Oficial: www.lamalaeducacion.com
Estudio: El Deseo S.A./ Canalt+ Espafia/ TVE
Distribui¢do: Sony Pictures Classics / 20th Century Fox
Diregdo: Pedro Almodévar
Roteiro: Pedro Almodovar
Produgdo: Pedro Almodévar e Agustin Almodévar
Musica: Alberto Iglesias
Fotografia: José Luis Alcaine
s e e ness e Direcdo de Arte: Antxon Gomez
~=i=. .= Figurino: Paco Delgado e Jean-Paul Gaultier
- . = Edicdo: José Salcedo

* Elenco

Fele Martinez (Enrique Goded)

Gael Garcia Bernal (Ignacio Rodriguez / Zahara)
Daniel Giménez Cacho (Padre Manolo)
Lluis Homar (Sr. Berenguer)

Javier Camara (Paca / Paquito)

Petra Martinez (Madre)

Juan Fernandez (Martin)

Alberto Ferreiro (Enrique Serrano)
Francisco Maestre (Padre José)

Leonor Watling (M6nica)

Nacho Pérez (Ignacio - jovem)

Raul Garcia Forneiro (Enrique - jovem)

* Sinopse

Madri, 1980. Enrique Goded (Fele Martinez) ¢ um cineasta que passa por um bloqueio criativo e
esta tendo problemas em elaborar um novo projeto. E quando se aproxima dele um ator que
procura trabalho, se identificando como Ignacio Rodriguez (Gael Garcia Bernal), que foi o amigo
mais intimo de Enrique e também o primeiro amor da sua vida, quando ainda eram garotos e
estudavam no mesmo colégio. Goded recebe do antigo amigo um roteiro entitulado "A Visita",
que parcialmente foi elaborado com experiéncias de vida que ambos tiveram. Goded 1€ o roteiro
com profundo interesse. Este relata as fortes tendéncias de pedofilia que tinha um professor de
literatura deles, o padre Manolo (Daniel Giménez Cacho), que vendo Ignacio e Enrique em
atitude suspeita diz que vai expulsar Enrique. Ignacio, sabendo que Manolo era apaixonado por
ele, diz que fara qualquer coisa se ele ndo expulsar Enrique. Entdo Manolo promete e molesta
Ignacio, mas ndo cumpre a promessa e expulsa Enrique. Goded decide usar a historia como base
do seu proximo filme e, por causa de um isqueiro, vai até a casa de Ignacio e constata uma
verdade surpreendente.
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