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RESUMO - Cinema e Sexualidade. Distintas posi¢des-de-sujeitos e préticas sexuais
ede género vém sendo representadas, nosfilmes, como legitimas, modernas, patol 6gicas,
normais, desviantes, sadias, improprias, perigosas, fatais. Aindaquetais marcagdes sejam
transitdrias ou, eventualmente, contraditorias, € possivel que seus residuos e vestigios
persistam, algumas vezes por muito tempo, e que venham aassumir significativos efeitos
de verdade. Recorro afilmes dirigidos ao grande publico para analisar representagdes
recorrentes no cinema (apartir dosanos 1950) etransformactes que vém sendo observadas
nas Ultimas décadas.

Palavras-chave: Cinema. Género. Sexualidade.

ABSTRACT - Cinema and Sexuality. Sexual and gender subject positionsand practices
have often been represented in moviesaslegitimate, modern, pathological, normal, deviant,
healthy, inappropriate, dangerous, fatal... Although transitory or contradictory these
nominations still persist, now and then, and may have important truth effects. In this
article, recurrent representations in the cinema of these positions, and transformations
that occurred in the last decades are analysed in mainstream movies.

Keywords: Cinema. Gender. Sexuality.
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Introducao

Quando digo que sou apaixonada por cinema, ndo tenho qual quer pretensdo
aoriginalidade. Ir ao cinema, comentar filmes, ensaiar criticas ou, S mplesmente,
tornar-se fade artistas e diretores sdo prati cas comuns paragrandes parcelas da
populacdo urbana. A tal “ sétimaarte” é, efetivamente, bastante popular. Operando
sobre outras artes ou misturando-as, chegou a ser chamada de “arte impura’ e
“parasitaria’ por Alain Badiou (2004), mas aqualificagdo provavelmente nada
tem de depreciativa, apenas ajuda a observar que o cinema foi eficiente ao se
valer de outras formas de arte, tanto que acabou por se tornar uma das mais
consumidas. Refletir sobre seu impacto ou sobre seus efeitos nas sociedades
pode ser instigante. Articul&lo aproducéo da sexualidade, aparentemente, éfacil.

Por umlado, como praticasocial, o cinemase congtituiu, talvez desde sempre,
COmOo um espago propicio para encontros. H& algumas décadas, “gloriosas’
matinés representavam, paramuitos, a atividade central dastardes de domingo.
Embalados pelos filmes de faroeste, pelas comédias ou pelos romances
acucarados, garotas e garotos tinham ali um dos poucos momentos de
proximidade consentida. O escurinho da sala favorecia“ pegar naméo” e, ndo
raro, outrasiniciativasmais ousadas. Emboraal guns custem aacreditar (1), houve
um tempo em que néo havia televisdo e o cinema reinava absoluto como
entretenimento. Haque notar que“ir ao cinema’ ndo eraumapréticarestritaaos
jovens. Como atestam estudiosas/os, ao redor dos anos 1940, o habito eratéo
popular que, “em cidades de grande porte, como Rio de Janeiro ou Séo Paulo,
80% da popul agéo freglientava as sal as de exibicéo centrais ou asde bairro pelo
menosumavez por semana’ (Meneguello, 1996, p. 11). Mesmo que este tempo
tenha passado, 0 espaco, ainda que transformado, mantém-se como local de
encontros afetivos, amorosos e sexuais'.

Por outro lado, umadasformas maissignificativas e pers stentesdacombinagéo
cinemae sexualidade pode ser examinadanosfilmes propriamente ditos, nasidéias
que eles nos “ convocam avisitar”, como diria Badiou (2004)?, ou nas pedagogias
culturais que eles exercitam. E dessa dimensio que desgjo me ocupar. Estou
convencidade que osfilmes exerceram e exercem (com grande poder de seducéo e
autoridade) pedagogias da sexuaidade sobre suas platéas (Louro, 2000). Parece
pertinente assindar quetomo asexualidade como um “ dispositivo histérico”, como
dizia Foucault (1988); portanto, antes de vé-la como um “dado da natureza’,
compreendo-acomo um constructo cultural, em que searranjam linguagens, corpos,
gestos, rituais. Assumo que os significados que se atribuem aiidentidades, jogos e
parcerias sexuai s S0 Situados e disputados historicamente e, ao longo dos tempos,
nos filmes, posicdes-de-sujeitos e préticas sexuais e de género vém sendo
representadas como legitimas, modernas, patol dgicas, normais, desviantes, sadias,
impréprias, perigosss, fatai's, etc. AindaquetaismarcagBes sociaissgjam transitdrias
ou, eventualmente, contraditorias, seus residuos e vestigios persistem, agumas
vezespor muito tempo. Reiteradaseampliadas por outrasingténcias, taismarcactes
podem assumir significativos efeitos de verdade.
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Ingénuas ou Fatais & Herdis ou Canalhas

Osfilmes hollywoodianos® foram particularmente eficientes na construcéo
de mocinhas ingénuas e mulheres fatais, de herdis corgj0sos e vil6es corruptos
e devassos. A escolha de atores e atrizes, roteiros, cenarios, musica, guarda-
roupa, recursosdeiluminagéo, som, cortes etomadas, enfim, todaaparaferndlia
da linguagem cinematografica era mobilizada para representar tais posi¢oes,
para dirigir o olhar, construir simpatias e repudios. As platéias aprendiam a
decodificar essa linguagem, torciam pelo sucesso ou pelo fracasso dos
personagens, identificavam-se com eles ou os rejeitavam. Essas representactes
semodificaram ao longo dostempos, multiplicaram-se e setornaram, hoje, menos
dicotdmicas, maiscomplexas e mati zadas. Seriaimpossivel ensaiar um panorama
dessahistéria. Algumas breves referéncias sdo suficientes paraindicar posi¢des
de género e sexualidade recorrentes nos filmes.

Osanos 1950 podem ser escolhidos, arbitrariamente, como um momento de
inflex&o. Segundo alguns, por essa época, constituia-se uma distinta “cultura
sexual”, produzida por varios discursos e insténcias sociais — dentre €elas, o
cinema. Para a estudiosaAnn Kaplan, os filmes dos anos 50 “mostram antigos
cédigos se desmoronando, prontos para ruir mas ainda se agtientando.
A sexualidade respingava por todo lado sem ser entretanto reconhecida [...]"
(Kaplan, 1995, p. 19).

Num tempo de pdés-guerra, parecia necessario, de algum modo, deter ou
reverter o avango feminino queforapossibilitado pelolongo conflito. O cinema
gjudaria a promover a “volta ao lar” e a recomposicdo da estrutura familiar
tradicional. Roteiros de inlmeras comédias, romances ou dramas passavam a
tratar dagquele que se colocava como o novo dilemafeminino: aescolhaentrea
familia (casamento e filhos) ou a carreira profissional. Um happy end
recompensava as mulheres que escolhiam certo, isto &, o lar, enquanto que as
outras, muitas vezes representadas como “masculinizadas’, duras e amargas,
terminavam soseinfelizes.

A sexualidade eramais sugeridado que exibida. Pode-se dizer que umadas
marcas recorrentes dos filmes dessa época era, exatamente, uma tens&o sexual .
Conforme Haskell apud Breines (1992, p. 101), eles” eram todos sobre sexo, mas
sem sex0”. A virgindade erarequisito suposto eindispensavel paraasmocinhas.
As iniciativas amorosas e sexuais deveriam ficar restritas aos homens, que,
entdo, distinguiriam as garotas boas das “féceis’. Nos filmes hollywoodianos,
articulavam-se de um modo especial as marcagdes de racaletnia, género e
sexualidade: mulheres negras e latinas eram, usualmente, representadas como
sensuais, mulheres orientais pareciam sempre déceis e submissas, e as brancas
deveriam ser castas ou recatadas, capazes de deter as investidas dos homens.

Nos cléssicos de faroeste, 0s mocinhos eram fortes, corgjosos, decentes,
por vezes solitarios e silenciosos. Invariavelmente brancos, lutavam contra
indios, mexicanos e degenerados de todo tipo. Em tais filmes, dirigidos
prioritariamente ao pUblico masculino, o find feliz ndo supunha, necessariamente,
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0 encontro do par amoroso. Ao encerrar da trama, muitas vezes se via o her6i
cavalgando sozinho, deixando a cidade e até amocinha (que antes salvara) e se
lancando para o horizonteilimitado asuafrente. A cAmeradeslizava, sugerindo
aos espectadores que, para esse homem, as possibilidades de aventura
continuavam.

Nosfilmesnoir, afinal, asexualidade femininaaparecia, ou melhor, tornava-se
central. A femme fatale era, usualmente, o pivé dashistérias. Elaeraameacadora,
ambigua, plena de sensualidade. Seu carater, assim representado, permitia aos
espectadores compreenderem os conflitos do protagonista masculino que se
debatia, constantemente, entre o desejo de possui-la e o impulso de destrui-la.

Por voltadosanos 50, emboracomegasse aser contestado, o famoso Cadigo
Hays de censura cinematografica, instituido em 1934, ainda assombrava 0s
produtores e demarcavalimites paraosfilmes. A sexualidade, anudez, o corpo,
adanca, o vestuario ali eram minuciosamente tratados e regulados. Enquanto
afirmava que “o cardter sagrado da instituicdo do matriménio e do lar sera
mantido”, o CAdigo proibia ou instituia severas restrices para a apresentagdo
de “formas grosseiras de relacdo sexua”, de “adultério”, de “comportamento
sexual ilicito” ou “cenas de paix&o” (Hays, 2008). Quando tais cenas fossem
consideradasindispensdveisatrama, determinavaque elasndo podiam, de modo
algum, ser “judtificadas’ ou assumir um caréter atrativo. Explicitamente, prescrevia
que se deveria “evitar dar demasiada importancia a cama’ e estabelecia:
“épreferivel que os pares casados durmam em camas separadas’ (dal aconstante
presenca das mesinhas de cabeceira nos quartos). Antecipando eventuais
ressalvas, afirmava que, se fosse impossivel evitar a apresentacdo da cama
comum, ndo permitia, “sob nenhum pretexto, mostrar o par nacamaao mesmo
tempo” . Cenasde amor e paix&o eram filmadas com cautela: apdsum beijo mais
ardente, acAmeralevavao espectador parafora-de-campo elhe permitiaimaginar
a continuidade do encontro amoroso. “ Perversdes sexuais’ ndo podiam sequer
ser dudidas. E, paraHollywood, como lembraBoze Hadleigh (1996), aidentidade
homossexual s mplesmente ndo existia Em 1959, um filme acabariapor introduzir
esse “novo” personagem.

De Repente... 0 Homossexual Entra em Cena

De Repente, no Ultimo Ver&o (Suddenly, Last Summer, 1959) passou paraa
histériacomo o primeiro filme americano voltado ao grande pUiblico ou ao circuito
comercia que traz um personagem homossexual. Baseado numa peca de
Tennessee Williams e rodado inteiramente nal nglaterra, o filme precisou deuma
licenga especial dalgreja Catdlica para ser produzido. A histéria centra-se em
uns poucos personagens interpretados por famosos astros do momento. Uma
rica senhora, Violet (Katherine Hepburn), contrata um neurocirurgi&o
(Montgomery Clift) com ointuito de que elefacaumalobotomiaem suasobrinha
Catherine (Elizabeth Taylor), supostamente acometidade crisesdeloucura. Viol et
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teme que Catherine revele a homossexualidade de Sebastian (filho de Violet),
que morreu de forma violenta na Espanha. A versdo “oficia” do acidente ndo
deve ser desmentida por Catherine, que presenciou a morte do primo. Suatia
desgja, por isso, silencia-la.

Aindaque se constituano personagem central datrama, o rosto de Sebastian,
efetivamente, nunca é mostrado no filme; quando parte de seu corpo aparece
(emflashback), éfilmado de costas, delonge. Vemos, ou melhor, vislumbramos
Sebastian pelos olhos dos outros: de sua mée, que o descreve como “poeta’,
“sensivel”, “casto”, “superior”, ou de sua prima, que afirmaque “ Sebastian era
umavocagdo, ndo um homem” . Catherine contaque Sebastian “ usavaas pessoas
como iscas’ (especialmente sua mée e, quando essa ficou mais velha, passou a
usar aprima) e descreve algumas de suasidiossincrasias: Sebastian “referia-se
as pessoas como a um cardgpio”, diz ela, afirmando que alguém era ou ndo
“apetitoso”. Ent&o, “no Ultimo verdo”, conta Catherine, “ ele se cansarade gente
morend’ e“estavafaminto de genteloira’. A homossexualidade do personagem,
mais do que propriamente exposta ou homeada, € sugerida pela descricéo de
seus tragos de caréter, € marcada pela afetacdo, arrogancia, excentricidade e,
“naturalmente”, acaba punida pelatragédia. Apesar dessas sinalizages, talvez
fosse possivel que a alusdo a identidade homossexual passasse despercebida
para alguns espectadores. Tudo € velado, inconcluso, ambiguo.

Logo no inicio do filme, percorremos o jardim da casa, um dos recantos
preferidos de Sebastian, junto com o médico e guiados por Violet. O espaco
gjudanacomposi ¢do de suapersonalidade controversa: enormes plantas exdéticas
e carnivoras se amontoam por toda parte, esculturas de caveiras gjudam a
construir um cenario assustador (maistarde, tais esculturas sdo evocadas num
pesadel o de Catherine e caveiras reaparecem, outravez, ao longo da perseguicéo
final)*. O ambiente, fortemente associado a Sebastian, agrega-|he tragos sombrios
demalignidade.

Esses e muitos outros elementostextual s e visuai s constréem arepresentacéo
dos personagens. O filme mantém-se fiel a orientacdo de tornar néo-
atraente (ou mesmo repulsiva) a posicdo-de-sujeito homossexual. A méae
possessiva, autoritaria e excéntrica também sugere rejeicdo. Sua entrada em
cena, a partir de um pequeno elevador doméstico, barroco, € ridicula; sua
instabilidade emocional e seu caréter dramético insinuam que ela é perigosa;
suasreferénciasaestreitaligacdo com o filho permitem aplatéia, eventualmente,
repetir o adagio popular que responsabilizaas mées pelahomossexualidade dos
filhos.

O contraponto é representado pelos personagens da jovem e bela
Catherine, dona de uma sensualidade “natural” e, eventualmente, recatada
(conformeindicasuarelutanciaem usar um maid branco transparente quando é
forcada pelo primo) e do médico protetor, sdbrio, discretamente elegante.
Ao final, acmeraenfocao par desejado, “sadio” e “bom”. De mé&os dadas, 0s
doisseafastam doterrivel jardim.

O epicentro dramatico e visua do filme é a cena da morte de Sebastian,
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narrada por Catherine (induzida por remédios) e mostrada em flashbacks.
A seguéncia € alucinada, combinando closes de Catherine e tomadas da
perseguicdo de Sebastian por um bando de jovens maltrapilhos e sujos, numa
praiadaEspanha. Catherine descreve apraiabranca, o vento e o sol escaldante.
Osgarotos produzem uma espécie de musica (umabatida), repercutindo toscos
instrumentos de lata e metal. Sebastian corre morro acima para um lugar sem
saida. O som continuo acentua a dramaticidade e o desespero de quem tudo
observa(Catherine g, junto com ela, os/as espectadores/as). Cercado efinalmente
rendido, Sebastian é, literalmente, dilacerado pel os homens esfomeados.

Fica evidente a anal ogia com uma cena anterior — a descricéo exaltada de
Violet sobre tartarugas recém-nascidas sendo devoradas por aves carnivoras
nasareias de Galépagos. O horror dos olhos de Catherine pode ser acompanhado
pelaplatéia. Finalmente, ela consegue gritar por socorro ao ver o corpo nu do
primo, despedacado. A miisi cacessae umasensacdo de alivio se segueadescarga
de emogdes provocada pela narrativa.

E possivel afirmar que, embora De Repente, no Ultimo Verdo tenha
introduzido afigurado homossexual, os recursos que o filme pde em acdo para
representé-lo mantém aidentidade no lugar daabjecéo. O filme parece dizer que
Sebastian “merece” seu destino. Outrosfilmes e outros personagensvao reiterar
este lugar. Ainda que possam ser (como ef etivamente sdo) multiplas e distintas
asleiturasfeitaspelasplatéias, é razoavel assumir que arepeticdo de um desfecho
trégico para quem se afasta das normas regulatorias da sexualidade tenha
produzido efeitos.

A teméticada homossexualidade deixava de ser ocultada, mas os vestigios
da posicdo desprezivel com que fora marcada (certamente ndo s6 pelo
cinema, é claro!), de um modo ou de outro, persistiriam. E possivel estabel ecer
conexdes, por exemplo, entre um filme dadécadade 60, Callnia (The Children’s
Hour, 1962), que tem como personagens centrais duas professoras de uma
pequena escola particular (Audrey Hepburn e Shirley Mclaine) acusadas, por
umaaluna, de manterem umarelacdo “ ndo-natural”, e outro maisrecente, Notas
Sobre um Escandalo (Notes on a Scandal, 2006), que igualmente enfoca a
estreitaami zade entre duas professoras (Judi Dench e Cate Blanchett). Em ambos,
uma das mulheres descobre ou expressa um amor “improprio” pelaoutra (que
parece inocente ou, pelo menos, desatenta em relacdo ao carater desse af eto).
Em ambos, a personagem léshica“terminamal”, seja apelando para o suicidio
(por ndo suportar se reconhecer nessa posi¢&o), seja experimentando arepulsa
socia e buscando, pateticamente, superar a solid&o.

Por certo, outrosfilmes evitaram o tragico ou o dramético e, eventual mente,
apelaram parao ridicul o ou o caricato parase aproximar datemética (alias, uma
tendénciamuito comum em tantos outros espagos, como atel evisdo ou o teatro).
O homossexual foi (e €) representado muitas vezes como o0 homem gay af etado.
E o caso de Dois Tiras Meio Suspeitos (Partners, 1982) ou O Casamento do
Meu Melhor Amigo (My Best Friend’s Wedding, 1997).
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Seriaumatolasimplificacéo afirmar que aidentidade homossexual continua
sendo representada apenas das formas aqui destacadas. Contemporaneamente,
muitos filmes vém apresentando gays e |éshicas a partir de outras perspectivas
(bastalembrar, por exemplo, do premiado O Segredo de Brokeback Mountain,
de 2005). Eventualmente, alguns desses filmes se mostram afinados com os
discursos construidos no interior dos movimentos sociais ou dos grupos
intelectuais das chamadas “minorias’ sexuais. Se eles sdo ou ndo “bem-
sucedidos’ no sentido de ecoar os discursos desses grupos (ou melhor, deles
participar), se conseguem efetivamente perturbar as“ verdades’ historicamente
assentadas, € impossivel saber. HA um mundo de possibilidades e incertezas
entre supostas intengdes (declaradas e insondaveis) e uma infinidade de
respostas das platéias. De qualquer modo, € inegével que se multiplicaram e
diversificaram, no cinema e em outras instancias culturais, as representagdes
sobre a sexualidade (e sobre a homossexualidade).

Muitas Formas de Amar

A pluralidade deidentidades e de praticas amorosas e sexuais parece, hoje,
maisvisivel. O quetal visibilidade indicaria? Que os ventos do “ novo milénio”
terminaram com as diferencas, saudando amultiplicidade? Que se aceitaque as
posicBes de género e de sexualidade ndo cabem mais nos esquemas binarios?
Que agora “vale tudo”? Uma série de questdes e de respostas poderia ser
ensaiada e, de qualquer modo, a complexidade desses “ novos tempos’ sempre
escaparia. Talvez se possa dizer que, efetivamente, muitos ja admitem que as
dicotomias homem/mul her, heterossexual/homossexual n&o d&o mais contadas
mulitas possibilidades de viver os géneros e as sexualidades. Embara hamentos
desafiam classificagdes. Fronteiras sdo, constantemente, atravessadas. Novas
posi ¢des sdo nomeadas. Alguns ndo se contentam apenasem mudar deum “lugar”
paraoutro e escolhem viver na fronteira, numaespécie de entre-lugar. Em vez de
umanovapos ¢ao-de-sujeito, hdquem prefiraando-acomodacdo, aambiglidadee
o trénsito (Louro, 2004). Uma série de condi¢Bes culturais, sociais, politicas,
econdmicas vem, desde algumas décadas, possibilitando a multiplicagdo dos
discursos sobre asexudidade, produzindo avisibilidade das muitasformas de ser,
deamar edeviver, emborase mantenham, demodo renovado, divisdes, hierarquias,
diferenciacBes. O cinemaparticipa, também, deste processo.

Atérecentemente, personagens ndo-heterossexuaisraramente se constituiam
em protagonistas das tramas cinematogréficas ou, quando isso acontecia, sua
representacdo era, quase que invariavelmente, construida a partir da otica
dominante. Recursos filmicos, usualmente, levavam a platéia a perceber tais
personagens como “ o outro” endo como alguém que desejasse ser ou com quem
pretendesse parecer. Pouco apouco, contudo, algunsfilmes passam arepresentar
og/as “desviantes’’ de um modo “positivo”, desgjavel, e/ou a desenvolver a
narrativa a partir da 6tica desses sujeitos.
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Desejo Proibido (If These Walls Could Talk 2, 2000)°, por exemplo, lidacom
questdes significativas parao movimento | éshico. O filme é constituido por trés
histérias curtas de mulheres que vivem numamesma casa em diferentes épocas
(1961, 1972 e2000). Ascenasde aberturajasinalizam adticado filme, namedida
em que apresentam, numaespéci e de colagem, imagens de mul heres em situactes
“tradicionais’ (dona-de-casa, esposaatenciosa, miss, etc.) eimagens de marchas
feministas e do movimento |éshico.

O primeiro segmento enfocaduas companheiras que vivem juntas por muitos
anos. O afeto e 0 preconceito que experimentam sdo mostrados em cenas
expressivas, como, por exemplo, em uma sessdo de cinema, naqual assistem a
Calunia, emocionam-se e, imediatamente, devem conter gestos de carinho face
a0 riso dos outros espectadores. A morte sUbita de uma delas interrompe a vida
partilhada. Edith (Vanessa Redgrave) sevé obrigadaasofrer slenciosamenteaperda
da companheira Abby (Marian Seldes). Nas cenas da hospitalizacdo de Abby e da
noticiade suamorte, o filmefaz um contrgponto entre o tratamento queenfermeirase
meédico ddo aumamulher que perde seu marido eaessaque € apenas’ uma*“amiga’
da morta. O siléncio sobre a parceria amorosa prolonga-se para aém da morte.
Incompreendida pel os parentes de Abby, Edith vé ser arrancado de suas méos (paraser
herdado por um sobrinho distante e por sua &vida esposa) tudo o que as duas haviam
congruido juntas.

O segundo segmento enfoca os anos 70, época do ativiamo feministanos Estados
Unidos. A mesmacasaé partilhadapor quatro jovensamigas|éshicasem conflitocomo
grupo feminista da faculdade do qud fazem parte. Algumeas das fissuras internas do
movimento de mulheres sfo apresentadas nessa higtéria. Iniciamente, € mostrada a
recusadas ativisasem incluir asléshicas em suas discussies, com aafirmativade que,
“primeiro”, seriaimportantedar contadas|utasfeministaspara” depois’ pensar sobreas
reivindicagBes dasmulheres|éshicas. Asgarotas seafastam, revoltadas. A seguir, aacéo
sevoltaparaointerior do pequeno grupo homaossexua epermiteobsarvar arejeicéo que
asamigasimpdem auma das companheiras da casa (Linda, interpretada por Michelle
Williams) quando esta se gpaixona por uma butch (Amy, interpretada por Chloé
Sevigny). Asgarotas debocham do comportamento deAmy, fazem-natrocar seu
terno e gravata por uma camisa feminina e despenteiam seu cabelo. Quando
Amy decide ir embora, Linda pergunta: “ Sabem por que vocés agiram assim?
Porque ndo séo capazes de aceitar alguém gque ndo sejaigual avocés’. Aofinal,
Lindaassume publicamente seu rel acionamento com Amy.

No dltimo episodio, ambientado nostempos atuai s, aquestdo central éada
maternidade como desejo do casal de |éshicas (interpretado por Sharon Stonee
Ellen DeGeneres). Nessa histéria, salientam-se as peripécias das duas mulheres
paraconseguir um doador de sémen e, a0 mesmo tempo, manter o filho como s
delas. O episddio assume quase um tom de comédia, 0 que contrasta com o
carater dramético etenso dos episddiosanteriores. Risadas, misicae manifestacéo
publica de afeto sugerem que alguma coisa mudou e que, eventualmente, a
afirmacdo dos direitos pode ser feita, agora, de formamenos penosa.
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O filmefoi langado em VHS/DVD no Brasil e praticamente no entrou no
circuito comercial, sendo exibido em festivais ou salas especiais. No entanto,
pelofato detrazer no elenco algumas atrizes famosas, € possivel que suaplatéia
tenha se ampliado. S&0 as vozes das mulheres |éshicas que se ouve nos trés
episodios, e 0 modo como sdo apresentadas suas historias parece invocar a
simpatiadaplatéiaparacom os seusdramas, conflitos e desgjos. Contrapondo-se
aesta caracteristica“inovadora’, apublicidade produzida para promover afita
manteve uma perspectiva bastante tradicional, ao acenar para a oportunidade
queteriam osfés de Sharon Stone (consi deradaum simbol o sexual, especialmente
apos suaatuacdo em Instinto Selvagem — Basic Instinct — 1992) devé-lafazendo
amor com outramulher®,

A multiplicidade de identidades e préticas amorosas e sexuais parecia ter
conquistado atelados cinemas’ quando foi anunciadaapeliculairlandesaTodas
as Cores do Amor (Goldfish Memory, 2003). A suposta legitimagéo de “todas’
as formas de amar sugerida pelo titulo, contudo, talvez fique apenas por conta
dotradutor. Otitulo origina remetea“tese’” de um dos personagens (um professor
universitario conquistador), que sustenta que a memaria dos peixinhos dourados
de aquario duraapenastrés segundos e que elapode ser vistacomo umametéfora
da atitude humana diante do amor. Incapazes de reter ou de lembrar nossas
experiéncias amorosas anteriores, viveriamos a semelhanca dos peixinhos, ou
sgja, acadanovarel agcdo comecariamostudo outravez. Estaéa“tese-cantada’ do
professor, repetida a cada nova conquista e perturbada, em dado momento, por
outrapersonagem, com apergunta: “Mas como setestaamemadriade um peixe?”.

O enredo do filme pode ser lido como umacirandaamorosaquelembraria, de
algum modo, Quadrilha?, poemade Carlos Drummond de Andrade. A diferenca
do poema, contudo, nesse filme, o circulo de amantes € mais embaralhado e 0
sexo dos parceiros parece ndo se constituir em critério significativo para as
escolhas. Homens e mulherestrocam de pares sem preconceitos. A parentemente,
a heteronormatividade n&o rege as combinagdes.

O filme é uma comédia roméntica, que se passa numa ensolarada Dublin,
protagonizada por jovens estudantes, saudéveis e bonitos. Declarando-se uma
gpaixonadapeloBrasil, adiretora(Liz Gill) escolheu composigdesde Tom Jobim para
congtituir atrilhasonora. N&o haviol éncianos conflitos amorosos e pessoais e tudo
parece sugerir “leveza’. Numacritica, Pedro Butcher (2004) afirmaqueofilmese
congtitui “numatentativade dar forma, de maneirasimplificada, a ‘amor liquido’
descrito por Zygmunt Bauman” . Comtal expresséo, Bauman (2004) pretende acenar
para aidéia de que os relacionamentos contemporaneos acontecem num “mundo
liquido”, ou sgja, um mundo em que todos 0s lagos sociais se estabelecem,
movem-se e escapam rapidamente. Articulando suaandlise aglobalizacdo e apés-
modernidade e desenhando um quadro de intensa mobilidade e rapidez, Bauman
supBe que, mais do que falar em parceiros e relacionamentos, agora se falariaem
redes e conexdes as quais € possivel seligar e se dedigar facilmente. Suareflexdo
contempla, também, oscontatosfeitosadisténciaeno anonimato (no mundovirtual).
Incerteza, fragilidade, vel ocidade seriam algumas caracteristicasdeta “amor liquido™.
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Sem descartar um certo tom de “nostalgia’® que parece acompanhar esse
tipo de reflex@o, vale lembrar que as possibilidades e as impossibilidades de
aproximaces e de estabel ecimento de lagos af etivos e sexuaistém “tudo aver”
com as possibilidades e os limites que uma determinada época e sociedade
asseguram ou impdem aos sujeitos. Se Todas as Cores do Amor apresentauma
ciranda amorosa em que as parcerias deixam de lado as barreiras de género e
sexualidade, isso é sugestivo das condi¢Bes de possibilidade da
contemporaneidade. Essa constatagdo, contudo, ndo implica, absolutamente,
supor que os novos relacionamentos acontecam fora de redes de poder.

Umacenado filme permite desenvolver essaidéa Duas garotas conversam
num bar. Tentando dar a impress@o de que esta fazendo uma pergunta
desinteressada, Angie diz pra Clara: “Vocé tem um namorado?’ e, logo em
seguida, emenda: “Ou uma namorada?’, acrescentando, imediatamente:
“Descul pa, eu ndo quis supor que vocé fosse heterossexual . Quer dizer, se ndo
for, isso ndo tem importancia... Vocé é?’. E arespostade Clara: “N&o sei”. Para
justificar sua divida, Clara lembra uma experiéncia adolescente, e pergunta:
“Masisso ndo conta, ndo €7’. Ao que aoutrareplica: “Depende”’. Nasegiiéncia,
as duas aparecem “transando” num quarto.

A cenapode ser apreciadacomo umaaproximagdo casual entre duas pessoas.
No centro, como uma espécie de imperativo, aindagacdo sobre a sexualidade.
O didlogo entre as duas jovens “descoladas’ do século XXI renova e confirma
anecessidade de saber e de confessar a sexualidade. A indagacdo pode parecer
“leve’, mas nadatem de desinteressada. Angie, assumidamenteléshica, sente-se
atraida por Claraetesta suas possibilidades de avangar naconquista. Aindaque
a resposta esperada ou desgjada ndo seja a convencional (afinal, Angie esta
“torcendo” para que Clara se disponha ao encontro com ela), a légica
heteronormativapermaneceimplicita. Os discursos autori zados repetem anorma
regulatériaque supde o alinhamento entre sexo-género-sexualidade; as préticas
cotidianas reafirmam e naturalizam, ecoam e ampliam, em multiplos espacos e
situagdes, asequiénciaque supde que aidentificacdo de um sujeito como macho
ou como fémea deve determinar seu género, masculino ou feminino, e também
seu desgjo pel o sujeito de sexo/género oposto. A normaencontra-se entranhada
no tecido social, no cotidiano, no banal. Ainda que Angie pareca desapegada
desse discurso (quando diz “Desculpa, eu ndo quis supor que vocé fosse
heterossexua ™), por certo ela habita essa mesma sociedade (€ “habitada” por
estanorma) e, mesmo se descul pando, também faz referéncia alogica que, em
sua vida, busca renegar.

O didlogo entre as duas garotas mexe, também, com anog¢do de que haveria
um tempo na vida dos individuos (a adolescéncia ou a juventude) para
experimentacdes da sexualidade (posteriormente, espera-se que, afinal, eles
“assumam” umaidentidade sexual). E em consonancia com esse entendimento
que Clarasup8e ou sugere que asuaexperiénciajuvenil “ndo conta” . Nao conta
para“definir” suaidentidade. De algum modo, repete-se aqui anogdo de que a
sexudidade diz a“verdade” do sujeito; dai porque pareceindispensével “definir”
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qual &, enfim, de uma vez por todas, suaidentidade. Mas essa defini¢do sempre
escapa, ja que as identidades estdo sempre em construgdo, precisam ser
constantemente reafirmadas ou refeitas. Angie parece afinada com essa nogéo
quando diz “Depende’, sinalizando que a experiéncia homossexual de Clara
pode ou ndo contar paradizer dela, ou melhor, paradefinir suaposi¢éo naquele
momento, diante daquele encontro.

A questdo dadefinicdo daidentidade sexud érecorrentenofilmeeé, também,
vérias vezes perturbada pel os deslizamentos dos pares. Casais heterossexuais
desfazem-se e, logo depois, elaou el e assume um rel acionamento homossexual.
Alguém se proclamabissexual e, em seguida, surgeumgay quetem uma“teoria’
sobre tudo isso. Resumidamente, para esse personagem, “todo mundo € bi”.
Sua fala sugere uma das representacdes contemporéneas da bissexualidade,
aquelaque adesenhacomo aidentidade do futuro, aidentidade de“ vanguarda’
ou daliberdade.

A transitoriedade e a pluralidade dasidentidades parecem ser temado filme,
jAqueahistoriase desenrolaapoiando-se nastrocas de parceiros e nos conflitos
ou confusdes que, eventualmente, essas trocas provocam. Mas representar-se
como heterossexua e, em outro momento, reconhecer-se como homossexual
provavelmente néo € t&o simples como o filme faz crer. Embora tedricos/as
culturais contemporaneos/as enfatizem o carédter provisorio e mdltiplo das
identidades, eles/elas também reconhecem as dificul dades que os sujeitos tém
paraassumir eviver essatal transitoriedade. Nestacomédiaromantica, no entanto,
esses e outros conflitos ndo se aprofundam. A musica de Jobim sugere
sofisticacéo e leveza, e as multiplas trocas amorosas séo apresentadas como
algo “moderno”, talvez até mesmo desejavel . Apesar disso, o cilme se mantém
como ingrediente que acompanha cada declaracéo de amor. O filmen&o chegaa
subverter anoc&o consagrada da monogamia e sugere que afidelidade, mesmo
que “provisoria’, precisa ser mantida. Ao final, tudo se arranja: o professor
conquistador deixa de perseguir as jovens alunas e acaba casando com uma
colega professora, formando um casal mais “gjustado” aos padrfes etérios.
Angie descobre que engravidou de seu fiel amigo gay e consegue que suanova
parceira supere cilmes e davidas. As duas vao viver felizes com o bebé, que
ganha como padrinhos o pai biolégico e seu companheiro. A ciranda amorosa
parece mais otimistado que ado poemade Drummond.

O tom de “naturalidade” adotado na representacdo dos novos arranjos
amorosos ndo impede que o filme sgja, a0 mesmo tempo, “bem-comportado”,
afinado com padrfes culturalmente legitimados. Em parte, essa legitimidade
parece assegurada pelo fato de todos os personagens serem de classe média,
mais ou menos intelectualizados, brancos e jovens (os que poderiam escapar
dessa classificacao, isto €, o professor, acusado de velho por umaaluna, talvez
tenha 40 anos, e a colega que sera seu par mostra-se preocupada por ja estar na
casa dos trintal). Aparentemente, ha uma espécie de “moratéria’ moral que
permite aesses sujeitos experimentacdes dasexualidade (por um “ certo” tempo),
mas no fim (como sugere o filme) isso deve“passar” . A monogamia permanece
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como um valor. N8 ha desafios de parcerias inter-raciais e étnicas, inter-
geracionais ou entre pessoas portadoras de deficiéncias. Se o titulo brasileiro
(Todas as Cores...) pretendia aludir, de algum modo, ao arco-iris simbolo da
diversidade sexual, o filme ndo d& conta de tal pretensdo. A diversidade, no
caso, fica reduzida a umas poucas situacdes e identidades, deixando de
contemplar o leque das possibilidades de sujeitos e préticas contemporaness.
Ao fim, todos os personagens sdo “ certinhos’, enquadrando-se (ou buscando
seintegrar) deum modo ou de outro, nos padrdes de normalidade da sociedade.
A estranheza ou a ambiglidade que marca outras identidades, como as de
travestis, transgéneros, transexuais, drag queens ou kings ndo aparece aqui,
ainda que essas também se constituam em possibilidades da sexualidade
contemporanea. A disposi¢cdo desses sujeitos para a excentricidade talvez os
torne mais perturbadorese maisdificeisde encaixar no “final feliz” apresentado:
um final em que ninguém fica “sem par”, todos se integram e todos séo,
aparentemente, aceitos.

Travessias

A idéia de travessia entre os territérios dos géneros e das sexualidades
incitacuriosidade, medo, inquietude, aversdo, fascinio... Muitosfilmesjalidaram
com estatematica. Comédias, em especial, tém usado o travestimento de homens
oudemulheresparacriar situagBesinsolitas e engracadas. O risorevela-sefécil,
especialmente, quando s&o enfatizadas dificuldades ou trapalhadas de alguém
que se esforgapor realizar uma performance de género opostaasua“ natureza’.
Filmes de grande sucesso de bilheteria como Quanto Mais Quente Melhor
(Some Like it Hot, 1959), Vitor ou Vitdria (Victor/Victoria, 1982), Tootsie (Tootsie,
1982), Uma Baba Quase Perfeita (Mrs. Doubtfire, 1993) sdo exemplos
disso. A platéia, emtais casos, € colocadanaposi¢do de ciimplice do personagem
e “sabe” que ele ou ela ndo é o que esta fingindo ser; em outras palavras, a
platéia“sabe” que o personagem ndo transgrediu ou ndo atravessou “pravaler”
asfronteirasde género e, aofina, iraretornar & normalidade”. H4, portanto, um
carater provisorio nesse (Suposto) atravessamento e, provavel mente por isso, a
situacdo ndo parece ser, efetivamente, subversiva.

Alguns filmes tratam de outras formas a questdo. Em Traidos pelo Desejo
(The Crying Game, 1992), por exemplo, 0 enfoque é dramético. Aqui, um militante
do IRA percebe-se apaixonado pela nhamorada de um soldado que havia sido
morto sob sua responsabilidade. A visdo de um pénis no corpo que, de resto,
traz as marcas da mulher desejada provoca no protagonista choque e
repadio. A cenaéinusitadaetensa. A platéiando €“avisada” e, junto comele, &
tomadade surpresa. O nu frontal da personagem transexual provocae perturba.
Talvez perturbe especialmente porque ela se assume tal como € “N&o posso
deixar de ser o que sou” (“I can’t help what I am”), declara Dill (Jaye
Davidson). Seu “estranho” corpo parece um obstacul o parao amor do militante
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Fergus (Stephen Rea) ou, pelo menos, para a expressao do amor por que Dill
anseia. A impossibilidade de definir esse corpo em um dos dois génerostorna-o
ininteligivel. Dill habitaumaespécie de entre-lugar.

Aspersonagens centraisde Priscilla, a Rainha do Deserto (The Adventures
of Priscilla, Queen of the Desert, 1994) vivem, também, nesse espago defronteira,
assumindo riscos e prazeres de desafiar as normas sociais. Em vez do drama,
este road-movie (filme de estrada) narra a aventura de trés drag queens numa
longa viagem de Onibus através daAustrélia. Suas figuras exuberantes, roupas
bizarras, maguiagem exagerada, acessorios, sapatos e perucas extravagantes
parodiam afeminilidade. Em suasperformances, gproximam-see, s multaneamente,
subvertem o género. Expdem, espetacularmente, seu caréter construido. Como
outrosroad-movies, Priscilla também faz daviagem o eixo danarrativa. A estrada
nunca é meramente cenério, e sim integraatrama. Associam-se aelanocfes de
passagem, trénsito, deslocamento, mudanca. S&o viagens sempre pontuadas
por obstéculos, provas, encontros, transtornos que, conseqiientemente, devem
transformar ou afetar os/as vigjantes. Nesse caso, ao longo do trajeto, as trés
drag queens cruzam com outros personagens, sacodem pequenos Vilarejos,
perturbam ingénuos nativos, sofrem agressdes, ganham amigos, cantam, dangam
e seduzem. E possivel pensar que perambulam n&o apenas através do deserto
australiano, mas também pelos territorios dos géneros, ocupando um lugar
usualmente inabitavel, confundindo e tumultuando. Como vigjantes pos-
modernos, encarnam a transitoriedade; como drags, sdo propositalmente
ambiguas e excessivas em seus gestos e em sua sexualidade (L ouro, 2004).

Outro road-movie, Transamérica (Transamerica, 2005), também permite
pensar o transito nos territorios dos géneros e das sexualidades. Em tal
filme, apersonagem central €umatransexual que, asvésperasdacirurgiaqueira
completar suamudancade sexo, descobre que tem um filho adol escente, resultado
da Unica relagdo heterossexual que tivera nos tempos de faculdade, quando
aindaerahomem. Bree (Felicity Huffman), ansiosapor livrar-se do pénis, precisa
lidar com o passado para conseguir a autorizagdo de sua terapeuta e efetivar a
t&o desgjada cirurgia. Encontra, entéo, o filho Toby (Kevin Zegers), um garoto
“problemético”, encrencado por uso de drogas e prostitui ¢go, que sonhaconhecer
opa. Semrevelar suaidentidade, Bree selangajunto com o garoto numaviagem
através dos Estados Unidos, de Nova York a Los Angeles. Ambos seguem em
busca de seus sonhos e experimentam, durante o percurso, situactes e emocdes
inesperadas, confrontam-se com seus passados e com eventuais futuros,
descobrem-se, separam-se e reencontram-se.

Um dos principais eixosdo filme &, precisamente, o intenso desejo de Bree
de se tornar uma “verdadeira’ mulher, conforme sua representacdo ideal do
feminino. Paradar contade cruzar afronteirade género, Bree se constr6i como
uma mulher conservadora e recatada. Seus gestos, roupas, comportamento e
idéassugerem afeminilidade* cléssica’ dosanos 1950. Trajes cor-de-rosabem-
comportados, delicadeza e recato s&o suas marcas. Uma cena exemplar € seu
encontro a noite com o caubdi indio que da uma carona para ela e Toby.
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O homem toca viol&o e canta para Bree, que, enlevada, ouve atentamente e
movimenta com suavidade a cabeca para demonstrar apreciacdo. Todo o seu
COrpo expressa sua imersdo no territorio feminino — Bree é praticamente um
esterebtipo de mulher! Como alguém que se encontraem terraestrangeira, como
sefosse umaespécie deforasteiro ou exilado que teme ser expul so deumterritério
que ndo € o seu, Bree segue ariscaas normas do “novo” lugar. Sua“travessia’
€ cercada de minuciosos cuidados. Para ser legitimada como mulher, entende
gue precisa encontrar uma voz “feminina’, controlar movimentos e gestos,
acentuar adocilidade e aceitar a posi¢éo secundaria diante do homem.

Quando, junto com Toby, a platéia vé Bree urinando, na estrada, seu
“estranho” corpo ficaexposto: o pénisse mostraincoerente com afigurafeminina
gue €elareitera continuamente. Um corpo queer®, considerando a ambiguidade
gue tais marcas sugerem. Contudo, afora essa estranheza, Bree mostra-se muito
pouco (ou nada) queer. Ela ndo tem qualquer disposicdo para a ambiglidade e
para o estranho. Ela ndo se recusa a normatividade e a integracgo. Muito pelo
contrério, empenha-se, fortemente, parase adaptar e segjustar ao territrio feminino.

Se é possivel associar os sUjeitos queer a figura do némade, ou sga, afigura
daqueles que se caracterizam “pela renlincia e desconstrucéo de qualquer senso de
identidadefixd’, como diz Rose Braidotti (2002), entdo Breendo équeer. Elaaspiraa
umaidentidade estével . Elapretendeatravessar, efetivamente, afronteiradosgéneros,
quer adotar o novoterritério eser por el eadotada. Suamaior ambi¢ao é ser tomadapor
umamulher “auténtica’. “ Eundo sou umatravesti, eu sou umatransexud”, proclama,
rgeitando o trgje extravagante e exagerado que suairmélhe sugere em determinado
momento. Bree desgja dcancar toda a legitimidade possivel em sua travessa. Nao
quer, demodo algum, ser consderada“ esquisital’; ndo quer ficar errando atoaentreos
territdriosmasculino efeminino esm estahilizar-se, tornar-seumamulher “norma” e
“respeitéve” . E daconsegue, afina, seuintento, bem como Toby, que* descobre” seu
pai/mé&e e, gpds o chogue, acaba indo para Hollywood para redizar o sonho de ser
artistade cinemapornd. Nadltimacena, o filmemostrao reencontro dosdois. Gestos
cautel 0sos, frasesinterrompidas, pequenas concessdes podem ser vistoscomoindicios
de que 0s personagens iréo se entender e se aceitar mutuamente, em suas “novas’
assumidasidentidades. Ou néo serdass m?A histériapermaneceaberta. Como acontece
em muitos filmes contemporéneos, em vez do happy end ou do fina conclusivo,
aplatéiase vé diante de interrogages e possibilidades.

O*find” desteartigotavez devaser seme hante. Antesde congtruir um argumento
decisivo ou buscar algum tipo de “arremate” para estas notas sobre cinema e
sexualidade, parece mais promissor assumir a impossibilidade de concluir. Na
contemporaneidade, o cinema, como tantas outras instancias, pluraliza suas
representagdes sobre asexuaidade e osgéneros. Por todaparte (etambém nosfilmes)
proliferam possibilidades de sujeitos, de préticas, de arranjos e, como seria de se
eperar, proliferam questdes.
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Notas

1. Entre astransformagdes, algumas podem ser observadas halocalizagéo das salas e nos
génerosdefilmesqueexibem: diminuem oscinemasderuaehaumanotavel concentragéo
de salas nos shopping centers. Os grupos de freqlientadores desses espagos também
apresentam diversidades sociais. Haaindasal as que se dedicam exclusivamente afilmes
pornds e as que se caracterizam especificamente como espaco de encontros sexuais,
como os chamados “ cinemas de pegacdo” do universo gay (Terto, 1989).

2. ParaAlain Badiou (2005), o cinema seria “a visitacdo de uma idéia que permanece
enquanto passa’. Nessa perspectiva, falar de um filme poderia significar demonstrar
como ele nos chama ou nos convoca para uma idéia, sempre com o carédter de
incompletude, de movimento e de passagem que sdo caracteristicos do cinema.

3. O cinemaamericano teve (e aindatem) um impacto cultural expressivo em quasetodo
o mundo e, particularmente, nasociedade brasileira. Neste artigo, osfilmes escolhidos
paraandlises um pouco mais detal hadas séo, em suamaior parte, norte-americanosou,
dequalquer modo, filmesdirigidos ao chamado “grande publico”.

4. Conforme algunscriticos, seriapossivel identificar, naobradeT. Williams, elementos
do género literério conhecido como “gético sulista’” — que utiliza arquétipos géticos
cléssicos ou cendrios fantasmagaricos para discutir questfes culturais do sul norte-
americano. O filme mantém estestracos.

5. O anterior If These Walls Could Talk, de 1996, foi um filme feito para a televisdo,
também premiado, queigua mentetratavadetrés historias de mulheres, em diferentes
épocas, envolvidastodas com aquestdo dagravidez indesgjada. No Brasil, teve como
titulo O Preco de uma Escolha.

6. A publicidade langavama&o, aparentemente, de um apel o comum dosfilmes pornogréficos
dirigidos ao publico masculino. Nesses filmes, em que os corpos das mulheres e a
sexualidade feminina so enfocados a exaustdo, a relacdo sexua entre mulheres é,
freglientemente, apresentada para o prazer visua dos homens. Um “ingrediente”
adicional para provocar a curiosidade e a excitagdo das platéias seria o fato de que,
nesse caso, tratava-se de atrizes “ sérias’, isto é, néo ligadas aindustriada pornografia
cinematogréfica

7. Pode-se dizer que estavisibilidade vem crescendo desde meados da década de 1980.
Basta lembrar das peliculas dirigidas por Pedro Almoddvar, que, pelo menos desde
A Lei do Desejo (La Ley del Deseo, 1987), vém conquistando um publico expressivo
paraaém das salas ou festivais especiais.

8. “Jodo amava Teresa que amava Raimundo, que amava Maria que amava Joaquim que
amava Lili que ndo amava ninguém. Jodo foi para os Estados Unidos, Teresa para o
convento, Raimundo morreu de desastre, Mariaficou paratia, Joaquim suicidou-se e
Lili casou com J. Pinto Fernandes que ndo tinha entrado na histéria”.

9. Ndo podemos negar que as relagbes amorosas dos antepassados mantinham-se por
muitos anos, freglientemente por toda avida. No entanto, mesmo sem perguntar se 0s
protagonistas destas histdrias eram ou ndo mais felizes, é possivel afirmar que essas
uni8es (sacramentadas e legalizadas) produziam e reproduziam as relages de poder
entre homens e mul heres entdo vigentes. Portanto, ha que se reconhecer que, entre as
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condicdes que possibilitavam que as unides fossem duradouras, estava posi¢éo de
subalterni dade que se esperavaou se supunhaser inerente as mulheres. Aindaque essa
ndo fosse a Uinica condicado, por certo ela sustentava, em muitos casos, a permanéncia
ealongevidade dosrel acionamentos.

10. A palavrainglesa queer pode ser traduzida por estranho, esquisito, excéntrico e &,
também, um termo pej orativo usado paradesignar sujeitos de sexualidade “ desviante”,
isto €, ndo-heterossexuais. Por volta dos anos 1990, o caréter depreciativo da expressdo
foi revertido equeer passou aser assumido, afirmativamente, por um grupo de militantes
eintelectuaisparamarcar umaposi ¢8o tedricae politicaantinormalizadora (L ouro, 2004).

Referéncias

BADIOU,Alan. Imégenesy Palabras: exritossobreciney tegtro. BuenosAires Manancid, 2005.

BAUMAN, Zigmunt. Amor Liquido: sobreafragilidadedoslagoshumanos. Riode Janeiro: Jorge
Zahar, 2004.

BRAIDOTTI, Ros. Diferenca, Diversidade e Subjetividade Ndmade. (TradugZo de Roberta
Barbosa). Labrys: estudos feministas, Bradgilia, n. 1-2, jul./dez. 2002. Disponivel em: <http://
www.unb.br/ivhis/gefem>. Acesso em: 20jan. 2008.

BREINES, Wini. Young, White and Miserable: growing upfemaeinthefifties. Boston: Beacon
Press, 1992.

BUTCHER, Pedro. “ Todasas Cores’ tratado“ Amor Liguido”, MasEvitaAngudtia Folhade S.
Paulo, So Paulo, 6 ago. 2004. llustrada. Disponivel em: <http:/mww1.folhauol.com. br/folhal
ilustrada/ulto0u46483.shtml>. Acesso em: 10 mar. 2008.

DRUMMOND, Carlos. Quadrilha. Disponivel em: <http://memoriaviva.digi.com.br/drumm
ond/poemad06.htm>. Acesso em: 10 mar. 2008.

FOUCAULT, Michd. Historia da Sexualidade. Rio de Janeiro; Gradl, 1998. Val. 1.
HADLEIGH, Boze. Las Peliculas de Gays y de Lesbianas. Mexico: Paidds, 1996.

HAY'S, Will e outros. Cadigo de Censura Cinematogréfico de 1930. Disponivel em: <http ://
www.academiade gpipa.org.ar/cod_hayshtm>. Acessoem: 20jan. 2008.

KAPLAN, Ann. AMulher e o Cinema: osdoisladosdacémera. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.

LOURO, Guacira O CinemaComo Pedagogia. In: LOPES, Elianaeoutros (Orgs.). 500 Anos
de Educacao no Brasil. Belo Horizonte: Auténtica, 2000.

. Um Corpo Estranho: ensaios sobre sexualidade e teoria queer. Belo Horizonte:
Auténtica, 2004.

MENEGUELLO, Cristina. Poeira de Estrelas. Campinas: Editorada UNICAMP, 1996.

TERTO, Veriano. No Escurinho do Cinema: sociabilidade orgiéstica nas tardes cariocas.
179f. + Apéndices. Dissertacdo (M estrado em Psicol ogia) — PontificiaUniversidade Catdlica
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1989.

WEEKS, Jeffrey. Invented Moralities: sexual valuesin an age of uncertainty. Nova York:
Columbia University Press, 1995.

96



Filmes:

ALMODOVAR, Pedro. A Lei do Desejo [Laley del Deseo]. Espanha, 102min, 1987.

ANDERSON, Jane; COOLIDGE, Martha; HECHE, Anne. Desejo Proibido [If These
Walls Could Talk 2]. Estados Unidos, 96 min, 2000.

BURROWS, James. Dois Tiras Meio Suspeitos [Partners]. 93 min, 1982.

COLUMBUS, Chris. Uma Babéa Quase Perfeita [Mrs. Doubtfire]. Estados Unidos, 125
min, 1993.

EDWARDS, Blake. Vitor ou Vitoria [Victor/Victorig] . Estados Unidos, 132 min, 1982.
EY RE, Richard. Notas sobre um Escandalo [NotesonaScanda]. Reino Unido, 92 min, 2006.
GILL, Liz. Todas as Cores do Amor [Goldfish Memory]. Irlanda, 85 min, 2003.

HOGAN, PJ. O Casamento do Meu Melhor Amigo [My Best Friend’ sWedding]. Estados
Unidos, 105 min, 1997.

LEE, Ang. O Segredo de Brokeback Mountain [Brokeback Mountain]. Estados Unidos,
134 min, 2005.

MANKIEWICZ, Joseph L. De Repente No Ultimo Verdo [Suddenly, Last Summer].
Estados Unidos, 114 min, 1959.

POLLACK, Sydney. Tootsie [Tootsi€]. Estados Unidos, 116 min, 1982.

TUCKER, Duncan. Transamérica [ Transamerica]. Estados Unidos, 103 min, 2005.
WILDER, Billy. Quanto Mais Quente Melhor [SomeL.ikelt Hot]. EstadosUnidos, 120 min, 1959.
WYLER, William. Calunia [the Children’s Hour]. Estados Unidos, 107 min, 1962.

GuaciralLopesLouro éprofessorado Programade Pés-Graduacgo em Educacéo
daUFRGS.

Enderego para correspondéncia:

Av. Mariland, 156/401

90440-190—PortoAlegre— RS

guaciralouro@gmail.com

97



98



