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RESUMO

Musicas séo poténcias afetivas. Quando inseridas em filmes narrativos, sdo capazes de mover
a narrativa para outra dimensdo, bem como promover novas formas de engajamento do
espectador. Assim, podemos pensar em musicas como forcas disruptivas, que emergem da
narrativa e produzem um reino de novas possibilidades. Nesse sentido, como podemos observar
essa ruptura como uma possivel fonte de poténcias dissidentes? De que formas esses momentos
podem dar vazdo a formas de afeto “outras”, ou a formas de afeto queer? Baseado
principalmente nos conceitos de “afetivo-performativo” em Elena Del Rio (2008), “momento
musical” em Amy Herzog (2010), e “utopia” em José Mufioz (2009), debrugo-me em dois
caminhos complementares: buscar as poténcias dissidentes que o género musical
hollywoodiano apresenta, e observar de que forma essas poténcias se fazem presentes no
cinema queer contemporaneo.

Palavras-chave: género musical; cinema contemporaneo; queer; afeto; utopia.



ABSTRACT

Music have affective powers. When inserted in narrative films, it is able to move the plot to
another dimension, as well as to promote new forms of engagement through spectatorship.
Thus, we can think of songs as a disruptive force, which emerges from the narrative and
produces a realm of new possibilities. In this sense, how can we observe this disruption as a
possible source of deviant potentials? In what ways can these moments give way to “other”
affects, or queer affects? Based mainly on the concepts of the “affective-performative” by Elena
Del Rio (2008), “musical moment” by Amy Herzog (2010) and “utopia” by José Muiioz (2009),
I rely on two complementary paths: to search for deviant potentials that the Hollywood musical
genre can present, and to observe how these potentials are present in the contemporary queer
cinema.

Keywords: musical film genre; contemporary cinema; queer; affect; utopia.
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O INSIGHT

O primeiro insight foi em cima de um palco. Um palco de karaoké. Precisamente, no
Buraco da Lacraia, numa dentre tantas noites de cantoria e danca de 2014. Estdvamos eu e
Leonardo, um ex-namorado. Este, em algum canto do saldo, fazia seus tipicos passos de danca
efusivos. Eu, com o microfone na méo, iniciava uma cancdo de Barbra Streisand, que
infelizmente ndo lembro mais qual era. Possivelmente ‘“Don’t Rain On My Parade”. Uma
profusdo de gays se reunia em torno do palco, gritando “Barbra!”, “Maravilhosa!”, “Arrasa
viado!”, coisas do tipo. Depois de terminar a cangdo, depois de muitos falsettos e gritaria,
comecei a me dar conta do que tinha acontecido. Era algo mais do que um grupo de gays
animados, em sua expressdo maravilhosamente exagerada, com este que entdo cantava. Era
uma reunido em torno de algo especifico, que tinha mais valor. Esse momento foi, talvez, um
dos mais significativos ao me fazer pensar em “cultura” de um ponto de vista dissidente. Foi
nesse momento que me vieram perguntas como: “o que nds, gays, ou pessoas LGBT+ de forma
mais ampla, temos a dizer sobre a cultura? Melhor colocado: De que forma nossas
sensibilidades atravessam a cultura, perpassam a arte, mobilizam formas de afeto especfficas?
Qual é nosso lugar, quais as nossas poténcias e o0 que podemos fazer?!

Muitas questdes, que se desdobram em outras e mais outras, que abrem um leque imenso
de possibilidades. Longe da pretensdo de tentar responder a todas as inquietacbes que me
surgem no caminho, proponho me debrucar naquela que se integra de forma mais intima a
minha formagdo: a poténcia do cinema. Ou a poténcia dissidente do cinema. E, relembrando a
euforia em torno da cancdo de Barbra Streisand, proponho um debrucar sobre a poténcia
dissidente em um cinema de musica. Um cinema que mobilize a mlsica, onde cantar e dancar
sejam parte fundamental. Nesse debrucar, deparo-me com aquele que é um dos meus géneros
prediletos: o musical. Género que, como veremos no decorrer deste texto, é significativo nao
apenas para mim, mas para muitos gays, em diversos contextos (DYER, 2004; FARMER, 2000;
TINKCOM, 2002; DOTY, 1993; 2000).

Meu contato com musicais —em especial musicais hollywoodianos — ndo se inicia neste
texto. Para além da apreciagdo desses filmes, algo que permeia toda a minha vida, comeco a

minha trajetdria académica, em 2012, perseguindo esses filmes, analisando-o0s, escrevendo

1 O estilo de escrita que entrelaca um ponto de vista reflexivo e pessoal com teoria e anélises académicas é um
interessante traco presente em certos estudos LGBT e queer, trago este que busco trazer para este trabalho. E um
estilo que parte de uma historia tedrica onde cultura e experiéncias vividas pordeterminado grupo social séo ponto
de partida para o pensamento social e a teoria critica. Podemos observar inferéncias pessoais e relatos subjetivos
em alguns dos textos que servem de base epistemoldgica a esta pesquisa, como em Dyer (2004; 2002b), Farmer
(2000) e Halberstam (2011; 2005).
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sobre eles, algo que gerou uma producdo tedrica a qual este trabalho busca se integrar. E creio
que este se sobressaia, como o meu primeiro trabalho a tratar de questfes especificamente
dissidentes, ou queer. E ¢ interessante pensar como a chave “queer” me ajuda, pois é dela que
este projeto tem seu inicio, seu ponto de partida. Ao ter contato com filmes queer
contemporaneos — tanto filmes do New Queer Cinema dos anos 1990 quanto filmes mais
recentes — percebi uma intrigante caracteristica: muitos desses filmes sdo filmes de musica,
filmes que trazem momentos musicais em seu corpo, em seu tecido estético-narrativo. Eis que
comecei, entdo, a contemplar esses filmes, e a observar seus momentos musicais, e coisas
interessantes vieram dessa observacao, especialmente no momento em que eu coloquei esses
filmes ao lado dos musicais de Hollywood, com os quais ja vinha trabalhando. Percebi que, de
forma as vezes evidente, esses filmes traziam dialogos proficuos, dialogos que mereciam ser
debatidos. Desse ponto inicial, a escrita do projeto comecou, e de la para ca muita coisa foi
descoberta, revisada, reimaginada.

Minha proposta inicial, contudo, permanece a mesma, em termos estruturais: debrucar -
me sobre o género musical hollywoodiano em uma perspectiva queer, que dé conta de observar
as suas poténcias dissidentes mesmo dentro de um cinema hegembénico; e dessa observacdo das
poténcias dissidentes do género musical, observar o que acontece no cinema queer
contemporaneo, um cinema abertamente voltado a imagens e questdes LGBT+.

Creio que a observacdo do género musical, em uma perspectiva dissidente, € algo que
se mtegra a certo movimento contemporaneo de revisitar obras ‘classicas” sob outras
perspectivas, que desloquem essas obras de seu lugar canbnico — ou hegemonico — para revelar
nelas outras caracteristicas, outras tensdes, outras questdes que ndo foram faladas, ou foram
pouco faladas. Esse movimento, bastante galgado nos estudos culturais, apesar do espaco que
tem ganhado dentro da academia, ainda ndo tem um lugar dado, principalmente quando falamos
de um senso comum. Isso € algo que se reflete em minha prépria experiéncia: em certa conversa
com pares académicos, ao falar sobre como meu projeto propunha “musicais hollywoodianos
como fonte de sensibilidade gay”, ouvi como resposta, de forma ligeiramente jocosa:
“Engracado. Esses filmes eram muitos vistos por mocinhas que queriam se casar. O que vocé
acha que tem de gay nesses filmes?”. Naquele momento, a pergunta se fez ligeiramente dificil
de responder. Percebi que o que parecia ébvio para mim ndo se fazia ébvio para todos. Como
filmes com narrativas romanticas heterossexuais, filmes com nenhum personagem abertamente
gay, poderiam ser lidos como gays? Creio que, talvez, eu sO tenha conseguido responder a
questdo de forma mais apropriada neste texto que segue. Por isso, justamente, ndo abro mao de
fazé-lo.
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Em relacdo ao cinema queer contemporaneo, tive um curioso caminho. Um cinema mais
recente em meus estudos, surgiu para mim como uma espécie de “cinema fora do armario”. Em
termos de musical, talvez como “musicais fora do armario”. Nesse sentido, ao compara-lo com
0s musicais hollywoodianos, interpretei-os como uma certa forma de “redencdo”. Como se o
cinema contemporaneo finalmente liberasse as imagens, 0s corpos, 0s nomes, as palavras, tudo
de mais dissidente que estava por baixo dos panos do género musical classico. E, em certo
sentido, de fato ele o faz. Contudo, o que eu colocara em termos de “redengdo” foi abalado apds
uma conversa, bastante enriquecedora, com a professora Mariana Baltar, conversa esta que
trouxe provocacdes, distensdes que se estenderam e mudaram um pouco a perspectiva do
projeto. E a grande questdo que surgiu desta conversa foi: se o género musical trazia questbes
dissidentes em momentos disruptivos, localizados (como veremos no decorrer do texto,
principalmente nos momentos musicais), 0 que se pode dizer do cinema contemporaneo, em
termos de momentos disruptivos? Se o cinema contempordneo é abertamente queer, que
questdes 0s momentos musicais trazem a ele? Assim, o que um dia foi uma hipotese —o cinema
contemporaneo tem a poténcia de revelar as questfes queer do género musical — se tornou uma
questdo-problema: Quais sdo as poténcias do cinema contemporaneo? Diante das poténcias ja
presentes no género musical, o que o cinema contemporaneo faz?

Por esse caminho, o tracado que proponho € (1) evidenciar as poténcias dissidentes do
género musical e (2) observar de que forma essas mesmas poténcias se fazem presentes, ou néo,
no cinema contemporaneo. Sendo assim, em vez de privilegiar o cinema contemporaneo —como
um “cinema redentor e fora do armario” — em relacdo ao género musical — como um cinema
“dentro do armario” —, quero colocar os dois cinemas em um didlogo mais horizontal, um
didlogo que tensiona questfes capazes de deslocar ambos desses lugares aparentemente claros
e bem delineados. Quero observar o que um cinema tem a dizer ao outro, e 0 que ambos, em
seus contextos historicos, foram capazes de fazer, em termos de imagens e questfes dissidentes.

Ao desenhar esse tracado, tive que tomar caminhos especificos, para delimitar o que
seria levantado e observado. Em termos tedricos, debruco-me sobre uma base epistemold gica
galgada, principalmente, em trés pilares: teoria de g@énero cinematografico; estudos
culturais/teoria queer; teoria dos afetos. Nesse sentido, o principal arcabougo teérico é trazido
a partir de conceitos como “momento musical” (HERZOG, 2010), “utopia” (DYER, 20024;
MUNOZ, 2009), “afetivo-performativo” (DEL RO, 2008), “espectatorialidade gay”
(FARMER, 2000), ‘“excesso” (THOMPSON, 1981; BALTAR, 2012) e “fracasso”
(HALBERSTAM, 2011), que serdo explorados no decorrer do texto.
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Em minha busca por leituras queer do género musical, percebi que as possibilidades
tedrico-metodoldgicas para a minha escrita seriam muitas. Assim, ao me deitar de forma mais
profunda sobre os trabalhos de Matthew Tinkcom (2002), Brett Farmer (2000) e Alexander
Doty (1993; 2000), trés dos principais autores que tomam o género musical por objeto e nele
observam possibilidades dissidentes, busquei observar de que formas suas teorias poderiam
informar meu trabalho, bem como de que formas o meu trabalho poderia contribuir com novas
observacOes, estas que tanto se diferenciassem da perspectiva desses autores quanto
tensionassem questdes na teoria canbnica do género musical (ALTMAN; FEUER, 2002;
DYER, 2002a). Ao passo que Tinkcom, como veremos de forma mais detida no decorrer do
trabalho, elenca o “trabalho gay” como categoria de analise, Farmer toma a chave da
“espectatorialidade gay” para desenvolver seu trabalho, algo também bastante presente nas
leituras queer de Doty. Afastando-me um pouco dessas perspectivas que, em certo sentido, estéo
mais proximas de processos de criacdo e de recepcdo, busco observar a poténcia da obra, em si,
enquanto produtora, enquanto corpo préprio. Observar a obra como “uma produgdo
colaborativa de desejos” (LADAGGA, 2006, p. 13 apud. LOPES, 20164, p. 36). Nesse sentido,
encontro na teoria dos afetos uma possibilidade tedrica bastante proficua. Creio que essa seja a
maior especificidade do meu trabalho, em termos de abordagem de objeto. Essa teoria,
especificamente como a encontro em Elena Del Rio (2008), ajuda-me a perceber, nos filmes, a
“coexisténcia de estruturas opressivas e capacidades expressivas” (DEL RiO, 2008, p. 31), bem
como essas capacidades expressivas, (ue resistem as estruturas opressivas, residem
principalmente nas poténcias do corpo que performa; do corpo que, no ato da performance,
produz afeto. Meu intuito, portanto, é observar como esse corpo e essas performances, que 0S
filmes nos apresentardo, “se desdobram como uma série de perfuragdes aleatorias do tecido
narrativo por eventos singularmente expressivos cujos efeitos séo altamente desorientadores ou
chocantes” (Ibid. p.29). Observar de que formas essas performances, e esses afetos produzidos,

podem tocar a sensibilidades especificas, ou sensibilidades dissidentes.

CANTANDO NAS CURVAS

Modsica e palavras juntas podem dar as emogdes aparentemente mais confusas
uma voz clara, sugerindo que ndo ha nada que ndo possa ser expresso, nao
importa quéo intimo, dificil ou até mesmo doloroso, para que todos 0s n0ssos
sentimentos possam ser ouvidos e compreendidos pelos outros? (LAING,
2000, p. 12).

2 Todas as traducgdes para o portugués neste texto foram feitas pelo autor.
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Nessa citacdo de Heather Laing, temos um pouco do que acredito ser a poténcia do
cinema musical. Tanto do género musical hollywoodiano quanto dos momentos musicais do
cinema contemporaneo; cinemas que trazem a musica como uma forma de contar historias, de
mobilizar afetos, de provocar tantas sensacOes, emocdes, incontdveis e inesperados
sentimentos. Perseguindo esses afetos, aqui dou inicio ao meu tracado.

Ao me deparar com os filmes, busquei desenhar uma linha que desse conta de buscar as
poténcias dissidentes do género musical, para entdo, a partir dessas poténcias, observar quais
as possibilidades, tensbes e ambiguidades presentes no cinema contemporaneo. Ao desenhar
essa linha, porém, tive de fazer recortes que, certamente, deixam de lado muitas coisas
interessantes que eu, sem ddvida, gostaria de analisar.

Facamos consideracdes metodolégicas. Ao tomar como objeto musicais classicos e
filmes contemporéneos, busco observar de que forma esses Ultimos ressoam caracteristicas dos
primeiros, e de que formas ambos constroem e apresentam questfes queer. Para tanto, creio que
seja importante apontar em que sentidos 0s musicais classicos podem ser lidos como queer —ja
que este entendimento ndo é algo dado — para entdo, a partir dessa andlise, a partir da leitura
dessas poténcias dissidentes, partir para a observagdo das poténcias no cinema contemporaneo.
Sendo assim, a primeira parte do trabalho serd dedicada a “queerificar” o género musical
classico, evidenciar as suas poténcias dissidentes. Quando pensamos em musicais queer, é facil
vir a cabeca filmes como Cabaret (1972), onde uma jovem Liza Minnelli, cantora de cabaré
prostituta e alcodlatra, é amante de um escritor homossexual e de um miliondrio possivelmente
bissexual, além de se apresentar em uma casa noturna repleta de figuras andrdginas e
marginalizadas. Também podemos pensar em Hair (1979), onde um grupo de hippies nova-
jorquinos exalta, em cangdo, toda sorte de comportamentos contraculturais: “Sodomia...
Felacdo... Cunilingua... Pederastia... Oh, pail Por que essas palavras soam tdo ruins?...
Masturbacdo pode ser divertido... Juntem-se todos a sagrada orgia Kama Sutra!®”. Podemos
pensar em Vitor ou Vitoria (Victor/Victoria, 1982), em que vemos Julie Andrews se passando
por um homem transformista e amiga de um cantor homossexual. Podemos também evocar,
finalmente, aquele que € um dos mais famosos e candnicos musicais queer: The Rocky Horror
Picture Show (1975), onde a figura travestida de Frank N’ Furter (Tim Curry) provoca oS
desejos mais prazerosos e desviantes no virginal casal Brad e Janet (Barry Bostwick e Susan

Sarandon), em um castelo isolado e repleto de corpos e criaturas, literalmente, de outro mundo.

3 “Sodomy/Fellatio/Cunnilingus/Pederasty/Father, why do these words sound so nasty?/Masturbation/Can be
fun/Join the holy orgy/Kama Sutra/Everyone!”
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Do planeta Transexual, galaxia Transilvania, precisamente. De fato, esses musicais dos anos
1970 e 1980 — musicais tardios, podemos dizer, por serem posteriores ao periodo aureo do
cinema classico —trazem exemplos muito interessantes (além de serem meus filmes favoritos).
Acredito que eles merecam, em algum momento, uma analise a parte. Para este trabalho,
entretanto, volto mais atras, e me debruco sobre os musicais da MGM dos anos 1940 e 1950.
Dentre uma lista imensa de obras, os filmes que proponho para a andlise neste momento s&o
Desfile de Péascoa (Easter Parade, 1948), Da-me um Beijo (Kiss me Kate, 1953), e
especialmente Sinfonia de Paris (An American in Paris, 1951), sobre o qual me debrugo de
forma mais aprofundada. Os trés sdo filmes americanos produzidos pela MGM, um dos
principais estudios produtores de filmes musicais durante a primeira metade do sec. XX, bem
como um dos mais importantes no quesito de sofisticar linguisticamente o género, consolidar
formas e estilos bastante populares e massivos, que se tornariam amplamente reconhecidos e
reconstruidos para além do cinema hollywoodiano.

Uma consideracao, a respeito da escolha pelo género musical hollywoodiano. Enquanto
género, o musical tem exemplares ou variantes em muitos paises do mundo, especialmente
durante a primeira metade do séc. XX. SO nos paises latinos, podemos mencionar 0s nimeros
musicais dos melodramas mexicanos, as milonguitas argentinas, as chanchadas brasileiras,
todas cinematografias que imprimiam em si marcas do género cinematografico e do cinema
classico. Acredito que ndo apenas nestas, mas em outras formas de musical, existem poténcias
dissidentes extremamente interessantes que merecem observacdo. Vide as pesquisas de Mateus
Nagime (2016) e Jocimar Dias Jr. (2017, em fase de elaboracdo), sobre a questdo queer em
chanchadas. Porém, a opcéo por Hollywood, neste trabalho, ndo é arbitraria. Minha intencdo e,
justamente, tomar por objeto o cinema mais hegemdnico e massivo possivel, e observar como
a epitome de um cinema hegemdnico pode ser, verdadeiramente, um grande e inesperado lugar
de poténcias dissidentes.

Outra consideracao, sobre a escolha dos filmes, deve-se ao discurso produzido sobre
eles, um discurso que busca cobrir esses filmes por um “véu hegemonico”, que busca manter
sob 0s panos todas as suas poténcias dissidentes. Especialmente o préprio discurso industrial.
Em 1974, a MGM lanca um documentario chamado That’s Entertainment!, filme que compila
uma série de nimeros musicais de alguns dos mais importantes filmes produzidos pelo estudio,
que coincidem com alguns dos musicais mais conhecidos da Histéria, como exemplo, Cantando
na Chuva (Singin’ in the Rain, 1952). Nesse filme, além de se intitular como “o principal e
melhor produtor de musicais em Hollywood”, a MGM cria todo um discurso a respeito de Seus

préprios filmes, um discurso que visa a descrever o que foi a historia desses filmes, como o0s
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musicais surgiram em Hollywood, como eles se desenvolveram no estidio, suas principais
estrelas, principais diretores, caracteristicas mais importantes. Tudo ilustrado por nimeros
musicais de muitos filmes, comecando pelo primeiro musical feito pelo estudio, Hollywood
Revue (1929), até filmes de meados dos anos 50. E todo o discurso produzido sobre o género
aponta para um lugar, para um certo telos hegemdnico, gue ndo apenas esconde, mas até tenta
desmentir a existéncia de possibilidades dissidentes, buscando construir a imagem de um
género romantico, familiar e saudavel. Decerto que o discurso da MGM sobre si propria e sobre
os musicais, discurso esse que “vende” o género como “romances heterossexuais e familiares”,
esta envolvido em todo um contexto histérico extremamente mais complexo, contexto este que
envolve ndo apenas uma auto promo¢do do estidio como também uma nostalgia pelos seus
utimos dias de gldria frente a queda do studio system e das formas classicas de se fazer cinema
em Hollywood. Por isso, a escolha de filmes da MGM, o estidio que dizia fazer “os melhores
musicais”, faz-se interessante, na medida em que busco desmentir e desconstruir o discurso
hegemdnico que encobre esses filmes.

Uma vez que eu tenha observado as poténcias dissidentes no musical hollywoodiano,
desloco-me para o cinema contemporaneo. Nesse deslocar, busco observar de que forma se
manifestam poténcias dissidentes nesse cinema. Portanto, na segunda parte do trabalho, a
perspectiva muda, no sentido de que a escolha dos objetos priviegia necessariamente um
cinema queer, ndo mais um cinema voltado a um discurso hegemdnico e heterossexual. A
escolha consiste em filmes que, além de possuirem momentos musicais, trazem questdes
dissidentes de forma aberta, ampla, nomeada enquanto tal. Filmes que ndo apenas trazem
personagens gays, Iésbicas, trans, etc., mas que se identificam, em certo sentido, como “filmes
queer”, filmes que tém a questdo queer como mote estético-narrativo principal. Ou seja, filmes
que, em termos de discurso, apresentam-se quase como O oposto em relacdo aos musicais
hollywoodianos. Assim, os filmes que escolho, também dentre uma grande gama de opcdes,
sdo Paciéncia Zero* (Zero Patience, 1993), Tatuagem (2013), Shortbus (2006) e Corpo Elétrico
(2017). Um filme canadense, um brasileiro, um estadunidense e outro brasileiro,
respectivamente. Meu intuito, nessa escolha, € observar de que forma esses filmes, além de
apresentarem ressonancias do género musical, constroem questdes queer que dialogam de
formas diversas com a contemporaneidade. Diferentemente dos musicais hollywoodianos,
produtos massivos feitos por um mesmo estudio e recebidos de forma similar, os filmes

contemporaneos possuem contextos de produgdo e recepcdo bastante diferentes. N&o apenas

4 A tradugdo original deste filme para o Brasil é “Paciente Zero”. Esta nova tradugdo, além de ser mais fiel ao titulo
original, prop6e abarcar melhor a dimensdo dissidente e politica que este titulo implica para a narrativa do filme.
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em relacdo ao cinema hollywoodiano, mas também entre eles proprios, uma vez que sdo
originais de paises diferentes. Apesar disso, justifico sua escolha por observar neles
aproximacdes estético-narrativas bastante proficuas, ndo apenas entre os proprios filmes em si,
mas de todos eles com o género musical. Como minhas andlises sdo debrucadas em questdes
de ordem principalmente estética, de caracteristicas presentes nas obras em si, em termos de
imagem e encenacdo, creio que a selecdo dos filmes contribua para a argumentacdo que eu
pretendo empreender neste trabalho.

Assim sendo, partindo do musical classico para o cinema contemporaneo, trago de
forma mais especifica e precisa a questdo-problema deste trabalho: Se, no género musical, as
poténcias dissidentes estdo localizadas, principalmente, nos momentos musicais, 0 que 0S
momentos musicais tém a fazer no cinema contemporaneo, sendo este cinema abertamente
dissidente e queer? Na medida em que as narrativas dos musicais classicos sdo narrativas que
conduzem a um fim heterossexual, a um telos hegemdnico, e 0os momentos musicais trazem
desvios a esse fim ao mobilizarem poténcias dissidentes, de que forma operam 0s momentos
musicais nos filmes contemporaneos, filmes que ja tem representados emsuas narrativas corpos
e questdes dissidentes? Qual a funcéo, a poténcia, a razdo de ser dos momentos musicais no
cinema queer contemporaneo? O que eles evocam do ponto de vista estético, afetivo, cultural?
E possivel observar os momentos musicais desses filmes como suas maiores poténcias
dissidentes, como no musical classico? Quais as possiveis rupturas, tensdes e ambiguidades
entre 0S momentos musicais e 0s momentos ndo-musicais desses filmes?

E nesse sentido que a ideia de cinema contempordneo como “redentor”, como cinema
que “tira o musical do armario”, tem seu choque. Mmnha hipotese, com este trabalho, ¢
demonstrar como 0 cinema contemporaneo, por mais que seja contra hegemonico e traga
questdes queer de forma aberta, ainda apresenta certas ambiguidades, ligadas principalmente a
tenséo entre 0s momentos ndo-musicais e 0s momentos musicais dos filmes, ou os momentos
narrativos, mais ‘representativos”, e os momentos de excesso acompanhados de musica e/ou
danca.

Reitero a importancia da teoria dos afetos, em especial do conceito de afetivo-
performativo, para as analises que correrdo neste texto. Pois, ao observar 0s momentos musicais
dos filmes, busco observar de que forma esses momentos trazem poténcias dissidentes em
termos de imagem, de corpo, de performance, de encenacdo. No género musical, creio que essas
poténcias se expbem de forma muito mais intensa nos momentos musicais, momentos que, ao
promoverem um deslocamento disruptivo em termos de cena e estética, promovem também

outras formas de sensibilizacdo e engajamento espectatorial, formas sobre as quais as poténcias
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dissidentes podem mais facilmente se deitar. Meu objetivo é observar de que formas o cinema
contemporaneo reatualiza esse potencial queer do musical classico, em filmes que ja se
debrucam explicitamente sobre a teméatica queer. Minha hipOtese, nessa conjuntura, € de que
momentos musicais no cinema queer contemporaneo nao apenas revisitam seu par no género
musical, mas também sejam usados como um recurso estético-narrativo paraadentrar territorios
mais profundos, complexos e afetivos da questdo queer.

Admito que essa é uma hipOtese controversa, uma vez que em praticamente todos esses
filmes ha, para além dos momentos musicais, outros momentos de excesso, principalmente
cenas sexuais (em Shortbus, muitas cenas de sexo explicito, inclusive). Além disso, sdo todos
filmes que tém questdes queer muito patentes em todo o seu tecido narrativo, em todo o corpo
filmico. Contudo, neste trabalho privilegio o que se da nos momentos musicais dos filmes,
buscando observar a que serve a musica em conjuncdo com as imagens e COrpos em cena.
Quanto aos momentos de sexo, que mereceriam uma analise a parte em vista de sua enorme
poténcia afetiva, creio que eles possam, em certo sentido, ser colocados ao lado dos momentos
musicais, no sentido de apresentarem corpos e encenagdes perturbadores a cultura hegemonica.
Apesar disso, ndo intento me debrucar sobre eles neste trabalho. Mas uma observacéo que julgo
importante fazer: eu acredito que tanto 0s momentos ndo-musicais quanto 0s momentos de sexo
ndo trazem corpos “estranhos™ a cultura hegemodnica contemporanea de forma tdo intensa, em
termos de enquadramento, movimentagdo, coreografia e cena, quanto 0s momentos musicais 0
fazem. Acredito que corpos “estranhos”, corpos com formas, volumes, gestualidades mais
estranhas, ruidosas e perturbadoras a cultura hegeménica contemporénea, ganham mais espago
e vazao nos momentos musicais desses filmes. S&o corpos que estdo presentes nos filmes, como
um todo, mas que ganham mais visibilidade e protagonismo nos momentos musicais, nos
momentos de atracdo e excesso que deslocam os filmes para uma dimensdo além de suas
narrativas.

Ao trazer essa hipotese, ndo pretendo criar oposicdes rigidas entre momentos musicais
e ndo-musicais, bem como ndo acredito que todos os filmes que analiso apresentem essas
questdes da mesma forma. Contudo, defendo que os momentos musicais, em todos os filmes
contemporaneos, trazem um vazamento mais efetivo de corpos ¢ questdes “estranhos” a cultura
hegemdnica contemporanea, mMesmo que isso se dé, muitas vezes, de formas muito sutis, como
veremos nas analises. Nesse sentido, pretendo ampliar o espectro gay para um espectro queer
mais amplo. Se a primeira parte do trabalho é mais focada na questdo gay, € porque a propria
existéncia gay, na primeira metade do séc. XX — periodo anterior a rebelido de Stonewall e ao

nascimento do movimento gay e LGBT+ moderno — era uma existéncia extremamente



20

dissidente e desviante da cultura hegeménica. Uma existéncia queer, portanto. Entretanto, no
contexto historico contemporaneo, ndo se pode dizer que a existéncia gay seja, por exceléncia,
uma existéncia queer ou “estranha” a cultura hegemonica. Creio que a existéncia gay, dentre as
diversas formas de vida dissidentes, seja a que mais se aproxima dos padrfes de uma cultura
hegemonica e heteronormativa, e isso se reflete ndo apenas nos modelos de relacdo afetiva, mas
também em uma questdo estética mais ampla, sobre que é belo, o que é higienizado, o que pode
ser mais visto, 0 que é mais bem aceito... em termos de imagem, de corpo, de modos de vida.
Nesse interim, corpos que se aproximam mais da cultura hegemonica s&o privilegiados em
relacdo a outros. Corpos majoritariamente brancos, cisgéneros, jovens, magros. Nesse contexto,
quais sd3o os corpos “outros™ Corpos negros, com géneros nao-conformes, velhos, gordos,
afeminados, travestidos, entre uma gama imensa de variedades e possibilidades. Acredito que
esses corpos sejam os mais “‘estranhos” a cultura hegemonica contemporanea, e sdo justamente
esses corpos que detém e dirigem 0s movimentos, 0s desejos, gque aparecem mais e que
dominam a cena nos momentos musicais dos filmes contemporaneos que proponho.

Portanto, creio que em um contexto no qual corpos e vivencias gays estdo cada vez mais
assimilados e representados ao gosto de padrdes hegemdnicos, narrativas sobre esses corpos e
vivéncias também tendem ase aproximar de tais padrdes. Apesar disso, 0s momentos musicais,
ao trazerem de forma mais evidente corpos “estranhos”, podem abalar essa aproximacdo com
padrbes hegemdnicos, ao negociarem imagens de corpos que, mesmo na contemporaneidade,
ainda sdo marginalizados.

Por fim, ao reunir um cinema hegemdnico e um cinema contra hegemobnico, 0 género
musical da Hollywood classica e o cinema queer contemporaneo, cinemas bastante diferentes,
de momentos e contextos bastante distintos, busco observar que questdes existem em ambos,
quais as poténcias dissidentes de ambos. Principalmente, o que um tem a dizer ao outro, como
um ressoa no outro, e 0 que ambos foram capazes de fazer em seus momentos histéricos e
contextos especificos. Sumariamente, de que formas ambos foram capazes de trazer poténcias
dissidentes e queer em seus respectivos contextos.

Em certo momento de seu livro, The Queer Art of Failure (2011), Jack Halberstam
menciona uma “genealogia de alternativas”. Talvez a minha tentativa, neste trabalho, seja a de
observar uma faisca, uma coisa pequena, mas que se integre, de alguma forma, a essa possivel
genealogia. “Os textos que prefiro aqui ndo nos tornam pessoas melhores ou nos libertam da
indUstria cultural, mas podem oferecer logicas estranhas e anticapitalistas de ser, agir e
conhecer, e abrigardo mundos secretos e notoriamente queer” (HALBERSTAM, 2011, p. 20-

21). Assim, busco uma historia que ndo seja hegemdnica, um tracado que apresente poténcias,
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corpos ¢ formas de vida “outros”, dissidentes, queer. Poténcias que sinalizem que a nossa
existéncia gay, afeminada, ndo-conforme, € uma existéncia possivel. Que, sim, nos todos

podemos cantar e dancar.

RUMO AO TELOS HEGEMONICO

Antes de mergulharmos mais a fundo no trabalho, julgo que seja importante fazer
algumas consideracGes, especialmente sobre o arcabougo tedrico e o vocabulario utilizados no
decorrer do texto. Sendo um trabalho baseado em questdes trazidas dos estudos culturais, da
teoria queer e dos afetos, creio que a escolha por alguns termos se alinhe com essas questdes.

A priori, uma questdo que, para mim, é bastante cara, € pensar o cinema industrial, ou o
cinema de género, como um cinema hegeménico, ligado a hegemonia cultural. Nesse sentido,
opto pelo termo ‘“hegemonia”, em relagdo a termos correlatos como “ideologia” (bastante
utilizado por alguns autores com quem trabalho), por compreender que a hegemonia, enquanto
conceito trazido dos estudos culturais, ja pressupde em si a contra hegemonia, a resisténcia, as
possibilidades dissidentes.

Trabalhado de forma acurada por Antonio Gramsci (1978; 1982), o conceito de
hegemonia é originalmente pensado em termos de classe social, como ferramenta metodologica
para observar a agéncia das classes dominantes sobre as classes dominadas, agéncia essa que,
segundo a perspectiva gramisciana, por mais que Se desse N0 jogo entre estrutura e
superestrutura — contexto no qual a ideologia se faria presente —ndo se guiava da mesma forma
gue um marxismo determinista; ndo privilegiava o aspecto econdémico, per se, como norteador
das relacdes sociais. E essa € a grande contribuicdo de Gramsci: dar espago para complexos e
diversos aspectos no ambito da sociedade que poderiam por em jogo o poderio das classes
dominantes, poderio este sustentado por um sistema de ideias e formas de ser que se colocariam
como impositivas a sociedade como um todo, como um dominio social e um direcioname nto
intelectual e moral. Em termos gramiscianos, a hegemonia.

Segundo Gramsci, todos os individuos de uma sociedade podem exercer atividade
intelectual. Assim sendo, todos exercem alguma forma de saber, ttm pensamento e agéncia
diante da sociedade. Dessa forma, a hegemonia ndo passa isenta pela sociedade, mas sim se
encontra em um campo de disputa. Disputa intelectual, disputa de significados, disputa de
praticas e usos da cultura. Quando pensamos em arte e comunicagdo de massa, podemos dizer
que, por mais que os produtos culturais sejam imbuidos de valores e perspectivas hegeménic os,

eles ndo necessariamente chegam a todos de forma igual, menos ainda delineiam totalmente as
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formas de ser e pensar de seus receptores. Estes, por sua vez, ndo apenas podem propor leituras
outras e inesperadas aos produtos culturais, como eles mesmos podem, de certa forma, produzir
cultura. A hegemonia, sendo um processo dindmico e ndo monolitico, abre brecha para a
producdo de contra hegemonias, estas que sdo mobilizadas, seguindo uma Visdo gramisciana
mais classica, pela Iuta de classes.

E eis que o conceito se expande e é abordado de novas formas conforme o avango do
séc. XX, formas que visam aampliar anocéo de classe para outras configuracfes sociais dentro
do contexto do capitalismo tardio. Os estudos culturais tém papel central nesse sentido
(WILLIAMS, 1979; HALL, 2012; AVILA, 2016; ALVES, 2010), refinando as observacdes
sobre contra hegemonia e resisténcia cultural, complexificando a questdo dos sujeitos sociais e
sua relacdo com a cultura, observando o0 impacto dos cada vez mais plurais meios de
comunicacdo de massa. Ao passo desse alargamento do conceito e de sua utilidade nos estudos
culturais, a teoria queer lhe agrega as questdes de género e sexualidade, como categorias de
analise do sujeito e da sociedade.

A hegemonia, como Gramsci teorizou [..] é o termo para um sistema de
maltiplas camadas pelo qual um grupo dominante alcanc¢a o poder néo através
da coercdo, mas através da producdo de um sistema de ideias entrelagadas que
persuade as pessoassobre o que é correto em qualquer conjunto dado de ideias
e perspectivas frequentemente contraditérias (HALBERSTAM, 2011, p. 17).

Esse excerto, trazido da leitura de Jack Halberstam sobre os estudos culturais, nos diz
como a hegemonia € um sistema carregado de contradicGes, um sistema no qual, mesmo que
em mddulos de forca diferentes ou desproporcionais, todos participam da atividade intelectual,
0 que reitera a perspectiva gramisciana. Mas agora esse “todos” ndo observa apenas a questao
de classe, mas sim outras formas de dominacdo e de producéo de sujeitos dissidentes dentro de
um sistema social complexo. Em relacdo a esse sistema, ou a tensdo entre hegemonia e contra
hegemonia, ha aquilo que, grosso modo, se integra e se assimila, e aquilo que desvia ou resiste
a cultura hegemonica. Ha o “eu”, mntegrado e assimilado, e o “outro”, deixado a parte, do lado
de fora, marginalizado. Nesse sentido, interpreto esse “outro”, entre aspas, como o “outro” em
relacdo a cultura hegemoOnica, como aquele que desvia, que ¢ dissidente. Esse “outro”
atravessara varios momentos do texto. O mesmo pode se dizer do “estranho”, que da titulo a
este trabalho. Por “estranho”, refiro-me ao que é estranho a cultura hegemonica, ao que abala,
perturba, ou vai de encontro a essa cultura. Em termos de corpo, leio 0 corpo “estranho” como
aquele cuja performance, movimentacdo, gestualidade, volume, forma, voz, seriam relegados

ao siléncio ou a marginalidade em relacdo ao contexto histérico espectatorial dos filmes, para
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além de suas narrativas ou diegése. Nas palavras de Guacira Lopes Louro —que chega a igualar
0 corpo “estranho” ao proprio conceito de “queer” — este seria um corpo que “incomoda,
perturba, provoca e fascina” (LOURO, 2004, p. 08). O “estranho”, portanto, € aquilo que ¢
estranho a cultura hegemdnica contemporanea aos filmes.

Uma consideracdo importante, que precisa ser feita desde ja, é em relacdo ao termo
queer, e de que formas ele serd usado no texto. Como parte da perspectiva deste trabalho esta
bastante deitada sobre a questdo da sensibilidade gay, bem como sobre a relacdo entre gays e
musicais, talvez se fizesse justificavel optar pelo termo “gay” sobre o termo “queer”, ja que este
utimo, além de ter significados bastante especificos, pretende-se mais amplo, em termos de
identidades e subjetividades. Contudo, apesar de admitir que, na primeira parte do trabalho, os
termos “‘gay” e “queer” operem de forma mtercambiavel, defendo que o uso do “queer”,
enquanto conceito, traga melhor a poténcia dissidente que pretendo aplicar a minha andlise, a
poténcia do “estranho”, do contra hegemonico; além disso, ao abordar o cinema contempOraneo
—na segunda parte do trabalho — pretendo destrinchar o queer, de forma mais efetiva, em cotejo
com o “gay”, debrucando-me sobre seus significados na contemporaneidade.

Uma outra questdo central, em termos metodologicos, é a escolha dos momentos
musicais dos filmes como objeto de andlise. Para tanto, valho-me do conceito de momento
musical, como o coloca Amy Herzog (2010). Seu conceito permite uma observacdo profunda
do género musical, mas vai além dele, e justamente por isso que eu o considero Gtil, mais do
que termos similares, como “nimero musical”.

Ao analisar o papel do som e da misica no cinema, observando a relacdo estabelecida
entre 0 elemento sonoro e as imagens em movimento, Herzog percebe como a misica €
recorrentemente utilizada como suporte para o filme, elemento subordinado a narrativa,
implementado como acessorio para alimentar as emog6es encenadas em tela. Em suma, como
a musica € elemento secundario dentro do corpo filmico. Contudo, a autora busca se debrucar
exatamente nos momentos em que ocorre uma inversdo dessa logica, momentos onde o som e
a musica se tornam forcas dominantes, responsaveis por conduzir o que se dara no filme, em
termos de imagem e encenagdo. E a partir dessa inversio que se cria um “momento musical”
(2010, p. 6).

Em suma, o momento musical, como eu coloco o termo aqui, ocorre quando a
musica, tipicamente uma cancdo popular, inverte a hierarquia imagem-som
para ocupar uma posi¢do dominante no trabalho filmico. Os movimentos da
imagem, e consequentemente a estrutura do tempo e do espago, sdo ditados
pela cancéo. (lbid., p. 7)
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Herzog analisa de forma extensa como esses momentos musicais sdo o fulcro de um
outro entendimento e engajamento em relacdo ao filme, como propdem algo novo e diferente
para o fluxo narrativo dado até o momento de sua irrup¢do. Segundo ela, nos musicais, as

imagens, encenagdes, sdo totalmente construidas de acordo com as demandas da cancéo.

O ritmo da masica prescreve a cinematografia e o ritmo o tempo das edigdes.
A ldgica temporal do filme muda, permanecendo em um presente suspenso em
vez de avancar a acdo diretamente. Movimentos dentro do quadro ndo sdo
orientados para a acdo, mas para visualizar a trajetéria da mdsica; andar se
torna dancar, e objetos e pessoas se tornamum s6 numa complexa coreografia
composicional. O espago, também, é completamente reconfigurado em um
dominio fantastico que abandonaaracionalidade linear. Os tipos de espetaculo
musical encontrados nesses filmes sdo marcados por excesso, ruptura, fluidez,
e a dissolucdo do continuo espaco-tempo que ordena a realidade de nossas
existéncias cotidianas (Ibid., p. 6-7).

E a partir dos momentos musicais, que propdem desvios e mudancas estéticas no corpo
filmico, levanto os principais termos das minhas andlises. Especificamente, a metafora do corpo
que caminha rumo ao telos hegemdnico. Tal metafora ficard mais palpavel diante das analises
gue se sequirdo; contudo, adianto aqui o arcabouco tedrico que a informa.

Para o entendimento deste trabalho, como um todo, é vital a centralidade do corpo,
especialmente como eu o encontro na teoria dos afetos. Ao tomar o corpo como 0 lugar de onde
tudo parte e que por tudo € atingido, comeco com uma pergunta de Spinoza, incorporada a
teoria de Elena Del Rio (2008, p. 08): “O que pode um corpo fazer?” Eis o que me interessa: a
capacidade do corpo — e de sua interacdo com outros corpos, com outras materialidades — de
produzir afetos “outros”, de encarnar poténcias dissidentes. E essa minha aposta como resposta
a questdo de Spinoza. Fagamos, portanto, um intercurso por esse corpo.

Superficie sensivel que se integra como “parte de uma natureza intratavel e selvagem, o
corpo pensa sem pensar” (Ibid., p. 06). Durante todo o texto, iremos tanger a pele desse corpo,
mas creio que quem melhor se aprofunde nele —e quem mais vem a alimentar meu trabalho —
é Del Rio. Creio que ndo seja possivel — ou sequer interessante — fazer uma analise da forca
disruptiva de momentos musicais sem tocar no conceito de afeto, especialmente como ele é
colocado pela autora. A tedrica, que edifica o conceito ao lado do conceito de performance,
debruca-se necessariamente sobre o corpo como lugar de produgédo de afetos. Corpo e afeto
coexistem, em sua perspectiva. Em termos de cinema, tanto corpo impresso em quadro — 0S
corpos dos performers — quanto o proprio corpo filmico, o filme como uma materialidade, uma
tessitura. De base epistemoldgica francamente deleuziana, Del Rio pode ser posta em dialogo,

quase que diretamente, com Herzog, que também encontra em Deleuze uma das principais
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matrizes a informar sua producéo tedrica. E patente a centralidade do corpo para a producio de

afetos, de acordo com as duas tedricas. Temos em Del Rio a seguinte definicdo para afeto:

Afeto se refere amplamente a capacidade do corpo de afetar e ser afetado por
outros corpos, dessa forma implicando um aumento ou diminuicdo da
capacidade de acdo do corpo. Afetos precedem, estabelecem as condicdes e
superamuma particular expresso de emo¢do humana. (DEL RIO, 2008, p.10)

Nessa perspectiva, que se almha com a perspectiva de outros tedricos, “afetos sdo
‘forcas corporeas pré-individuais que aumentam ou diminuem a capacidade do corpo de agir’”
(CLOUGH, 2010, p. 207 apud. LOPES, 2016a, p. 34), ou, nas préprias palavras de Del Rio,
afetos sdo “poderes do corpo” (DEL RIO, 2008, p. 08). O corpo tem poder, portanto, de afetar
e ser afetado; o afeto, que brota desse encontro ou relacdo, € de uma ordem anterior ao sujeito,
mobiliza no sujeito a capacidade de sentir, de se emocionar. Afetos s@o pulsdes que criam o
territorio onde o choque de sensacdes e emocOes se torna inteligivel. Por isso a distingdo que
Del Rio e outros tedricos fazem entre afeto e emocdo. Um antecede e cria territério para o outro.
Tal distincdo, contudo, ndo os coloca em oposicdo. Um € intrinsecamente conectado ao outro,
existem em correlacdo.

Os corpos, nos momentos musicais, sao capazes de produzir afeto, uma vez que o afeto
que corre em suas Veias atravessa a membrana da tela e atinge a superficie dos corpos dos
espectadores. Tudo gira em torno a uma profusdo de afetos: o afeto mobilizado pelo corpo em
cena; o afeto mobilizado pelo corpo filmico, através da ruptura narrativa que propde outra(s)
estética(s) e engajamentos sensoriais, por meio da musica, da danca, dos movimentos de
camera, da mise en scene efusiva; o afeto gerado nos corpos dos espectadores. O resultado desse

encontro é um territério de corpos afetados.

Eu definiria corpos afetados como corpos que séo alterados ou deslocados em
virtude de acréscimos ou subtra¢6es de forcas materiais. No cinema, um meio
privilegiado para a exibicdo de corpos, 0 que quer que acontecaa um corpo se
tornaimediatamente disponivel para a percepg¢do. Assim, o corpo performatico
se apresenta como uma onda de choque de afeto, o evento-expresséo que faz
afetar uma materialidade visivel e palpavel (lbid., p. 10).

Se 0 corpo € o lugar do afeto, que dimensdo deste corpo seria capaz de produzir esse
afeto? O que nesse corpo o torna passivel de afetar e ser afetado? E nesse ponto que a teoria de
Del Rio se enriquece com o conceito de performance. A performance, j& longamente discutida
em termos teoricos (SCHECHNER, 2013), pode ser compreendida, de forma ampla, como atos
corpdreos, acles do corpo, agles articuladas a toda uma existéncia social e cultural do corpo.

Del Rio toma a chave da performance interligando-a ao conceito de “afeto”. Se o corpo é o
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lugar do afeto, é a performance do corpo que produz o afeto. Assim, Del Rio edifica seu

conceito de “afetivo-performativo”, melhor descrito por ela propria:

Tanto na performance quanto naexpressdo, seres se manifestam/explicam néo
como entidades estaticas, mas como forgcas em constante movimento e
mutacdo. Tanto expressdo quanto performance sdo conceitualmente ligadas a
uma retérica de acdo, relacdo e modificagdo. Como uma modalidade
expressiva, a performance é o surgimento do poder dos corpos; em suma, é a
mobilizacdo dos afetos do corpo. A performance é a atualizagdo do potencial
do corpo através de pensamentos, agdes, deslocamentos, combinacdes e
realinhamentos especificos (lbid., p. 09).

O afeto coexiste a performance, pois é justamente esta que da vazio aquele. E a
performance o weiculo pelo qual os afetos sdo mobilizados. Por isso o afetivo-performativo nos
faz sentido. Da mais substancia ao conceito de momento musical, como momento privilegiado
a uma performance capaz de promover afetos “outros” em seu publico. E é esse momento, ou
esses momentos, que dao vazdo a outras dinamicas corporais, através de espacos e coreografias
que escapam, e muito, de uma economia realista. Nesse sentido, o conceito de excesso
(THOMPSON, 1981; BALTAR, 2012), também vem para nos ajudar, conforme veremos de
forma mais aprofundada nas analises da parte I. O excesso e o afetivo-performativo, articulados,
podem responder pelas formas de sensibilizagdo que trazem consigo poténcias dissidentes.
Podemos pensar, assim, em ‘“excessos afetivos” (BARBOSA, 2017, p. 117), como
configuragdes estilisticas caras a uma perspectiva artistico-cultural queer.

Ao falarmos de cinema hollywoodiano, evocamos o exemplo maximo de um cinema
industrial hegemdnico, um cinema com grande poderio no quesito de formacdo de gostos e
sensibilidades massivos. Nesse interim, podemos compreender esse cinema, parte fundamental
da cultura hegemdnica, como um cinema, em certo sentido, conservador. Ou pelo menos como
um “projeto” conservador. Uma arte — ou veiculo de comunicagdo — com fins majoritariame nte
conservadores. E por que tratar em termos de “projeto” conservador? Justamente por
compreender que esse conservadorismo ndo opera de forma monolitica, ndo responde de forma
totalizante sobre o que podemos ver nos filmes. Contudo, 0 conservadorismo e 0s valores
culturais hegemdnicos parecem ser o mote sobre o qual os filmes de Hollywood -
principalmente os da primeira metade do séc. XX — sdo interpretados. N&o apenas o discurso
de boa parte da teoria do cinema do séc. XX (como veremos na parte | deste trabalho), mas
também a propria industria trabalha, em certo sentido, para construir a ideia de cinema de
género como uma forma de entretenimento “saudavel”, um produto para consumo massivo

incapaz de tensionar questdes que, efetivamente, vdo de encontro a cultura hegemonica.
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Quando falamos do género musical, especificamente, falamos de um género cujo discurso
hegemdnico ainda parece prevalecer em certos lugares (vide os comentarios que ja foram feitos
sobre minha pesquisa). Filmes sobre narrativas romanticas heterossexuais, que celebram ndo
apenas a unido do casal heterossexual, mas também, como veremos, 0 sucesso do
entretenimento ¢ do capitalismo. Filmes para serem assistidos por “mocinhas que gquerem se
casar”, para serem assistidos por familias, para serem aproveitados como a maxima de um
“entretenimento saudavel”. Esse discurso hegemobnico, apesar de ser verdadeiro, de certa forma,
ignora ou até busca apagar as poténcias dissidentes e contra hegemdnicas que esses filmes
podem apresentar.

Tomemos entdo este cinema hegemdnico, bem como 0s corpos em cena neste cinema,
como um grande corpo. Um corpo que caminha, que tem um norte, um fim. E esse fim é cumprir
a teleologia da cultura hegemonica. Quando falamos do género musical, falamos de filmes que
caminham para um fim que celebra, duplamente, a unido heterossexual e o sucesso do
entretenimento e do capitalismo. A partir desse “fim” — que corresponde aos finais
preponderantes das narrativas desses filmes (em especial dos filmes que trago no corpus deste
trabalho) — o corpo alcancaria o que eu chamo de telos hegemonico. Compreendo telos como o
destino ao qual toda uma sociedade é imposta no intuito de manter a ordem e as estruturas de
poder. Especialmente no séc. XX e no contexto histérico dos musicais hollywoodianos, esse
destino pode ser expresso através, por exemplo, da chamada “heterossexualidade compulsoria”,
que podemos ler como um dispositivo de controle que visa a conduzir 0s corpos a manifestacéao
de apenas uma forma de sexualidade: a heterossexualidade reprodutora, que seria socialmente
tida como a “correta” e “coerente” em detrimento das demais expressdes sexuais. A autora
Adrienne Rich (2010), ao escrever sobre o conceito de “heterossexualidade compulséria”,
discorre sobre como ele esta impregnado em todos os ambitos da cultura, levando individuos
desde sua mais tenra idade a cumprir papéis sexuais restritos, com vias da manuten¢do de uma
estrutura de poder que beneficia o poderio dos homens sobre as mulheres. Segundo ela, esta é
a maior fonte do poder masculino sobre os corpos e as vidas das mulheres. Por isso a unido
heterossexual —o casamento —é tida como a instituicdo e o ato simbdlico mais valorosos dentro
dessa perspectiva. E, como veremos, ndo apenas o casamento, mas também o acUmulo de bens
e o sucesso individual masculino, que alimentam tanto a chamada “masculinidade hegemdnica”
(KIMMEL, 1998), quanto a ideia de ‘“sucesso” — oposta ao conceito de “fracasso” — em
Halberstam (2011), que veremos mais adiante. Assim, o telos hegeménico corresponde tanto

ao fim das narrativas, finais que celebram valores hegembnicos e heterossexuais, quanto a um
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“fim” mais amplo, uma finalidade, uma fungdo hegemonica a que esses filmes — esse corpo —
buscariam atender.

Em oposicdo a esse trajeto do corpo rumo ao telos hegemdnico, penso naquilo que pode
trazer perspectivas “outras”, que promovam desvios e abram brechas no caminho. E nesse
sentido que busco a forca de momentos afetivo-performativos que se imponham sobre esse
corpo, impedindo-o, mesmo que momentaneamente, de alcancar o telos hegemonico.
Momentos que suspendam a caminhada, desviem o corpo, detenham o corpo em um presente
no qual ele se expresse de uma forma que ndo se preocupa em ir ao encontro do fim definido
para ele, ndo se preocupa em atender aos valores da cultura hegemdnica. S&o esses momentos
0 lugar onde percebo poténcias dissidentes, poténcias que sdo expressas, principalmente, por
meio da performance e do afeto. Momentos onde as imagens e sons trazem coisas que
tensionam sensibilidades ‘“‘outras”.

E sdo esses momentos — essas poténcias dissidentes — que buscarei observar nos filmes
que trago para analisar. Momentos esses que se relacionam ao que Halberstam, ao teorizar sobre

“fracasso”, enfatiza neste excerto:

Os estudos queernos oferecemum método paraimaginar, nao alguma fantasia
de um outro lugar, mas alternativas existentes aos sistemas hegeménicos. O
que Gramsci chama de “senso comum” depende muito da producdo de normas,
e assim a critica das formas dominantes de senso comum é também, em certo
sentido, uma critica das normas. O senso comum heteronormativo leva a
equacdo do sucesso comavango, acumulagdo de capital, familia, conduta ética
e esperanga. Outros modos subordinados, queer ou contra hegemdnicos do
senso comum levam a associagdo de fracasso com ndo-conformidade, praticas
anticapitalistas, estilos de vida ndo reprodutivos, negatividade e critica
(HALBERSTAM, 2011, p. 89).

AFETOS ESCRITOS

O canto e a danca estdo para comecar. Os dedos correm pelas palavras ao passo das
primeiras notas. Imaginadas. Cantaroladas. E dessa forma que eu espero que este texto seja lido.
Este € um trabalho que fala, sobretudo, de filmes como afeto. De musicais como afeto. De
poténcias dissidentes como afeto. Sendo assim, as analises filmicas que correrdo adiante serdo
erigidas com esta énfase. O afeto é a primeira faisca da transgressdo, da subversdo, da poténcia
de corpos, vidas e realidades que ndo apenas estdo por vir, mas que ja estdo aqui, agora.

Nesse tracado, proponho dois momentos. Duas partes. A parte I, O Corpo que se Move
e as Curvas no Caminho, debrugada na “queerificagdo” do género musical classico; e a parte

I, Corpos Quebrados, que busca observar as poténcias dissidentes no cinema queer
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contemporaneo. A parte | visa a fazer um percurso teorico sobre o género musical, bem como
em corporificar esse percurso a partir dos filmes do corpus. Nesse interim, busco observar, de
uma forma mais extensa, possibilidades contra hegemdnicas e dissidentes do musical de
Hollywood. Essa se¢do comega com uma passagem por discursos hegemdnicos circundantes
ao cinema de género, demonstrando como esses discursos encontram sustentacdo tanto pela
indUstria como por parte da teoria de cinema do séc. XX. Observo também a teoria canbnica do
género musical, especialmente as contribuicdes da principal triade de autores do género, Rick
Altman, Jane Feuer e Richard Dyer. Aproximando-me de uma teoria de género cinematografico
mais contemporanea — principalmente o trabalho de Rick Altman (1999) — busco dar abertura
tedrica para possibilidades contra hegemodnicas no cinema de género, algo que, em termos de
musical, fica mais concreto com os trabalhos de Brett Farmer (2000), Matthew Tinkcom (2002)
e Alexander Doty (1993; 2000), que se debrucam em uma especificidade gay/queer do género.
Tendo como principal método analitico a teoria dos afetos, articulada ao conceito de excesso,
debruco-me sobre os momentos musicais dos filmes, observando sua composi¢do cénica,
coreografias, gestualidades e o posicionamento dos corpos, a fim de analisar de que formas
essas materialidades podem produzir poténcias dissidentes, podem desviar o corpo do telos
hegemdnico.

A parte Il do trabalho, Corpos Quebrados, propde um deslocamento. Para outro
momento histérico, para outro cinema. Nesta parte, adentramos o contemporaneo. Essa se¢éo
visa a fazer um percurso tanto sobre o cinema quanto sobre as realidades dissidentes na
contemporaneidade. Nesse contexto, pretendo compreender como o queer, em termos politicos
e estéticos, impde-se nos dias de hoje, e em que medidas ele vai alem das questdes gays e LGBT
per se. Assim, busco observar de que formas identidades gays, principalmente, afastaram-se de
um ponto de vista marginalizado conforme o avanco do movimento LGBT moderno, de forma
a entrarem em um processo assimilacionista que as aproxima de padrdes sociais
heteronormativos e hegemobnicos. Busco, enfim, observar de que forma essa dindmica gera
impactos, também, na arte. Em termos de cinema, busco observar 0 seu estatuto na
contemporaneidade, especialmente de um ponto de vista queer. Passando pelo New Queer
Cinema dos anos 1990 (RICH, 2013), chegando a um cinema mais contemporaneo, busco
comentar de que formas esse cinema queer se manifesta. De que formas olha para o passado, e
de que formas reivindica passados “outros”, numa estética contemporanea que resgata passados
com perspectivas de presentes e futuros. Em suma, busco observar as incorporagdes
contemporaneas de afetos historicamente ligados a sensibilidades dissidentes, bem como as

incorporacdes contemporaneas dos géneros de cinema. Especialmente a forma como o cinema
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queer faz uso de caracteristicas do musical em seu corpo estético-narrativo, 0 que da ensejo as
minhas analises. Uma vez que a caminhada rumo ao telos hegembnico foi quebrada, e que ele
ja ndo vigora mais como um norte, ou uma funcdo, de que forma esses filmes apresentam
poténcias dissidentes, e qual o papel da musica neles? Com essa questdo na mao, debrugo-me
sobre os filmes. Todos eles tém afinidades bastante interessantes, mas por conta de questdes
estético-narrativas especificas, que ficardo mais claras conforme a leitura, aproximo os filmes
Paciéncia Zero e Tatuagem, analisando-os juntos, e em outra secdo os filmes Shortbus e Corpo
Elétrico. Dessas andlises, finalizo o meu texto, onde pretendo encerrar a hiptese apresentada
nesta introducéo.

Este trabalho, em duas partes, em toda a sua extensdo, tem alguns objetivos a cumprir.
Objetivos que o autor que aqui escreve enfatiza de uma forma bastante pessoal. O primeiro
deles é queerificar o cinema hollywoodiano, demonstrar como o género musical € um género
queer. Outro objetivo é demonstrar como esse género perdura, mesmo para fora dele proprio,
no cinema contemporaneo, e como ele é apropriado de forma abertamente queer nesse cinema.
Por fim, ao observar o cinema contemporaneo, trazer possiveis apontamentos criticos sobre
como ele constrdi as questdes queer, em comparacdo com o género musical e em relagdo ao
contexto no qual ele se encontra. Como objetivos mais gerais, posso dizer que busco, com este
trabalho, integrar-me a uma gama de estudos crescentes sobre género musical, especialmente
estudos que investigam questdes dissidentes neste; contribuir para os estudos sobre género
musical no Brasil, ainda muitissimo escassos, especialmente quando falamos de pontos de vista
queer. Além disso, busco enriquecer perspectivas sobre o cinema queer contemporaneo,
especialmente ao relaciona-lo com o género musical, comparacdo ainda pouco explorada
academicamente. Assim, por esse caminho, busco contribuir duplamente para os estudos de
cinema e os estudos queer e LGBT+.

Acendo os holofotes, contudo, sobre meu objetivo mais especfifico, que se manifesta em
todo o texto. Ao escrever cada capitulo, ao fazer cada analise, busco trazer uma escrita afetiva.
Uma escrita que evidencie o afeto mobilizado em mim pelos filmes analisados, o afeto que me
perpassa ao escrever sobre eles, e o afeto que espero que atinja possiveis leitores. Sendo assim,
meu objetivo é que este texto ultrapasse os limites da academia, e que possa ser lido por mais
pessoas, possivelmente por fas ou interessados por musicais, ou ainda, de uma forma mais
intima, talvez por aqueles meninos que, assim como eu, foram tomados por “estranhos” por
cantar e dancar. De minha posicdo, como menino gay que sou, ndo tenho a audécia pretensiosa
de tentar descrever a fundo a experiéncia afetiva de outros sujeitos dissidentes com filmes

musicais, apesar de muito me interessar. Vontade tenho, contudo, que este texto seja um convite
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a todos que se sentirem parte de uma alteridade oprimida nesta sociedade que ainda insiste em
nos matar, especialmente nesses dias de escuriddo politica e social que vivemos hoje. Espero
gue seja um convite ao sentir, um convite ao pensar, um convite a dobras e textos novos por
vir. Em suma, quero que este texto abra janelas por onde alguma claridade entre, para fazer
desses dias de violéncia dias de mais afeto, acolhimento e vozes dissidentes. Se, com sorte, iSSO
atingir outras pessoas dasigla LGBT+, para além dos meninos gays com 0s quais me identifico,
seria lindo.

Afinal, antes do contato com o0s ensaios, artigos e teorias, este trabalho nasce de uma
necessidade mais sutil, mas nem por isso menos profunda. Uma necessidade visceral, talvez:
conseguir compreender e colocar em discurso sentimentos tdo prazerosos que podem nascer
através da musica e da danca no cinema, especialmente quando incorporadas por corpos
“estranhos”, que ao se imporem em cena demonstram que ¢, sim, possivel para os portadores
desses corpos, 0 ato de cantar e dancar. Sentimentos prazerosos gue correm meu corpo, e que
me relembram sutilmente as palavras de Elena Del Rio:

Por ora, eu estou tomada por um turbilhdo de emogdes e sentimentos. E quanto

mais ciente eu me torno sobre a suadiferenca em relagdo a linguagem racional,
mais compelida me sinto a descrevé-los (DEL RIO, 2008, p. 1).
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O CORPO QUE SE MOVE E AS CURVAS NO CAMINHO

Eu tenho um recado para a cultura hétero: suas leituras de textos
¢ que sdao “alternativas” para mim, e elas sempre parecem
tentativas desesperadas de negar o carater queer que € claramente
parte da cultura de massas. O dia em que alguém conseguir
determinar sem sombra de duvida que imagens e outras
representagcbes de homens e mulheres se casando, com seus
filhos, ou fazendo sexo,  inegavelmente retratam
“heterossexualidade” serd o dia em que se poderd afirmar que
nunca nenhuma lésbica ou gay se casou, teve filhos através de
sexo hétero ou fez sexo com alguém do género oposto por
qualquer motivo®.

Alexander Doty, Making Things Perfectly Queer.

5 Tradugdo de Chico Lacerda, 2015.
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Figura 1: Fred Astaire e su par, Gene KeIIy.
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“Essas coisas estranhas, curiosas... para mim sao bonitas demais. Olhe essas aqui!
Preciosas? Mas para mim... ainda € pouco... Quero mais!”... Assim eu cantarolava. Ora a esmo,
na rua ou no chuveiro, ora diante da televisdo, com toda sorte de cardes e movimentos
performéticos, fazendo coro para a desajustada sereia. Aquela mesma, que no conto de Hans
Christian Andersen decepa as barbatanas para se ajustar a0 mundo humano, e que no filme da
Disney anseia pela conquista de um mundo melhor que o seu, um mundo do qual ela pudesse
fazer parte. Talvez desde entdo, naqueles curiosos dias dos anos 90, meu corpo sentisse a
metafora narrativa que se inscrevia; a corrente que corria a superficie da pele, e que s6 se
expandiu no decorrer dos anos. Aquele afeto “outro”. Mas embora esse afeto perfurasse a pele,
o entendimento da metdfora tardou um pouco. “A sereia que decepa as proprias barbatanas para
se ajustar a0 mundo humano”, escreve Andersen, proeminente autor de contos de fada no séc.
XIX. Uma possivel alegoria de seus proprios sentimentos? Tendo em vista sua misteriosa
sexualidade, bem como as afetuosas cartas trocadas com homens, essa € uma versao da historia
que, apesar de inconclusa e especulativa, me faz bem. Alimenta o imagindrio e se integra ao
entendimento daquela metafora, que tardou mas chegou. A metafora dos corpos desajustados,
que precisam se decepar para fazer parte do mundo humano, ou a metafora do anseio por um
mundo melhor do qual eu pudesse fazer parte. Percebi como meu corpo, das maos que se
mexiam de uma forma estranha a pele perfurada pela cancdo da sereia, era um corpo que ndo
se ajustava ao que era esperado neste mundo, onde nasci e comecei a assistir musicais. E posso
dizer, com a clareza de alguém que muito cantou e muito sentiu, que cantar e dancar foram, e
sdo, catalisadores desse afeto “outro”, desse afeto desajustado.

Dentre tantos filmes produzidos nos anos 1990, os musicais da Disney, certamente,
marcaram minha geracdo. Pelo menos para as criangas da época. De A Pequena Sereia (The
Little Mermaid, 1989) a Mulan (1998), como nos cantamos. Eu e Mama, primeira pessoa a me
por em contato com esses filmes. Eu e Thiago, meu melhor amigo de escola — diga-se,
atualmente um adulto gay maravilhoso —, eu comigo mesmo, vendo aquelas cenas
espetaculares, aqueles corpos efusivos — a sereia, de cabelo vermelho, cauda verde, rodopiando
de bracos abertos conforme cantava por esse mundo magico ao qual queria chegar —, aqueles
cendrios repletos de cores — os talheres dangantes sob o holofote, juntos a todos aqueles objetos
vivos, em A Bela e a Fera (Beauty and the Beast, 1991) —, articulados com todas aquelas
musicas, cuja letra sei de cor até hoje. Todos esses filmes, que me levariam a estudar cinema
anos depois, de forma explicita foram a porta de entrada para esta “curva do vale”, onde

descobri — e me apaixonei por — 0s musicais.
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Havia algo nas musicas que eu ndo sabia explicar — e que este trabalho busca investigar
— que despertava uma sensibilidade diferente. Dos filmes da Disney aos musicais classicos,
como o saudoso Agora Seremos Felizes (Meet Me in St. Louis, 1944) — onde vi Judy Garland
pela primeira vez — todos esses filmes pareciam se unir por alguma coisa que pode ser vista
como ‘“estranha”. As narrativas eram, muitas vezes, as mais comuns possiveis. Geralmente
historias de casais compostos por “gald” e “mocinha” que, ao final do filme, uniam-se e davam
ensejo ao “felizes para sempre”. Casais majoritariamente brancos, heterossexuais, CiSgéneros,
em celebracdo de sua narrativa hegemonica. Mas mesmo com essas narrativas, havia algo, em
uma outra camada dos filmes, que correspondia a uma outra sensibilidade, que era “estranho”.
E nesses momentos ‘“estranhos”, a musica estava sempre la. E creio que ndo poderia ser
diferente. Afinal, musicas sdo poténcias afetivas. Atingem o0s corpos, mobilizam os sentidos,
geram outras experiéncias estéticas. Quando inseridas em uma narrativa, Sdo capazes de
deslocar o publico de cinema, de forma que 0s corpos cénicos e filmicos tocam a superficie da
pele do espectador de manerra outra. E ¢ nessa chave “outra” que aposto, nas analises que
correrdo adiante.

Quando Herzog cunha o seu momento musical, ela enfatiza as capacidades que este tem
de propor coisas novas e diferentes que escapem a economia narrativa. Ela se debruca,
justamente, sobre as potencialidades e significados que este momento tem dentro de um fluxo
narrativo e, principalmente, o que ele pode fazer de especifico, em que medidas pode ir além,
pode distender, provocar ou desviar a narrativa, Ou, em meus termos, promover poténcias
dissidentes que afastem o corpo de seu telos hegembnico. A autora observa os momentos
musicais, principalmente, a luz de seu aparato estético. Porém, segundo ela, os aspectos
imagético-sonoros per se, que sdo geralmente construidos para “serem bonitos” ou gerar prazer
no espectador, sO interessam na medida em que podem mobilizar afetos que alcem o momento
musical para outra dimensdo do filme. E nesse sentido que momentos musicais podem ser
compreendidos como uma ruptura — ndo por romperem a narrativa, mas por coloca-la em um
presente suspenso e extremamente mobilizado por outras formas de ver, ouvir e sentir; outras
formas de afeto, por fim. “O publico experimenta essa ruptura intelectualmente e afetivamente.
Essa [...] € uma das coisas mais poderosas que o momento musical faz’ (HERZOG, 2010, p.

37).

A luz dos diversos ambientes em que 0s momentos musicais prosperam e das
maneiras igualmente diversas como séo encenados, pode ser mais produtivo
definir o momento musical ndo em termos de suas caracteristicas formais, mas
em termos do que ele faz — o caminho em que o momento musical trabalha e
as fungbes que ele executa. Algumas dessas funcbes-chave incluem uma
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inclinacdo para o excesso estético e tematico, bem como a capacidade de
interromper o fluxo linear. Momentos musicais criam reinos de
experimentacdo auditiva e visual voltados para provocar respostas sensoriais
prazerosas. Muito do que o momento musical faz, entdo, é registrado dentro
das respostas afetivas do publico. Os momentos musicais sdo marcados por
uma tendénciaa reestruturar as coordenadas espago-temporais, a reconfigurar
as fronteiras e as operagdes do corpo humano e a forjar novas relagdes entre
elementos organicos e inorganicos dentro do quadro (Ibid., p. 7-8).

As relacbes corpdreas —do corpo humano e das materialidades organicas ou inorganicas
em quadro — é algo central na forma como musicais podem gerar afetos dissidentes, conforme
veremos adiante. Herzog também ndo deixa de abordar essa possibilidade. Apesar de ndo
aprofundar tanto na especificidade queer, a tedrica sinaliza essa caracteristica, e defende que a
grande poténcia afetiva dos momentos musicais se apoia exatamente em sua capacidade de criar

“escapes”, criar coisas novas que “fujam” do conhecido, criar a “diversidade”.

A rupturaou a descontinuidade sé se torna significativa quando resulta emum
ato de criacdo, quando desencadeia uma novalinha de fuga longe dos estratos
do mesmo [grifo meu]. O estilo inovador é uma transversal que resiste a
unificacdo; recusa-se a submeter a diversidade a quadros de medida abstratos.
Também provocaas sutis ressonancias que existem entre diversos elementos —
vocaliza as conexdes entre o individuo e o mundo, percorrendo e permeando
as fronteiras entre eles (lbid., p. 37).

Os limites e as fronteiras parecem se dissolver. As fronteiras entre o possivel e o
impossivel, entre o que € desejado e 0 que pode ser alcancado, vivido, sentido na superficie da
pele. O corpo individual e o mundo, 0s outros corpos, a matéria como um todo, ganham outra
textura e outras possibilidades. Momentos musicais criam um terreno onde é possivel sentir de
forma “ampliada”, e essa caracteristica, a Ser enriquecida com toda teoria e andlises que
correrdo a seguir — pode responder pelas potencialidades queer no género.

Herzog contribui de forma especffica, ao aproximar o momento musical da chave
“corporea”, ou da chave dos afetos mobilizados pelo corpo. O corpo como locus de perspectivas
“outras”. Essa caracteristica a torna bastante importante quando tomamos o corpo como base
metodolbgica e a teoria dos afetos como escopo. Nesse sentido, podemos encontrar uma
contribuicdo importante também em Heather Laing (2000). Por um caminho similar ao de
Herzog, Laing observa os momentos musicais do género tendo como foco a poténcia desses
momentos de surgirem como um &pice de emogdo. A autora, ao iniciar suas observacdes sobre
a mlsica instrumental — que seria, segundo o que ela traz, uma das fontes mais potentes para
gerar afetos dentro de um filme —, parte para a cangdo, em especial a cancédo dentro do filme

musical, questionando-se como esses filmes, com o uso exacerbado da voz e do ato de cantar,
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conseguem abalar e/ou multiplicar o efeito afetivo da mdsica instrumental. Nesse caminho, ela

chega a conclusdo do que leva o momento musical a irromper, a surgir dentro da narrativa:

O namero integrado surge em um ponto no musical quando a necessidade de
expressdo emocional alcangou um ponto particularmente alto. Frequentemente
essaé uma expressao de sentimento que ndo pode mais ser contida pela(s)
personagem(s), ou uma emog¢ao que precisa ser reconhecida e compartilhada
para que a narrativa prossiga. Este também é o ponto no qual os filmes tendem
a tomar os maiores caminhos para colapsar a sensacdo de distancia entre o
performer e o publico do filme, e onde niveis de energia e intensidade estio
em seuextremo maximo (LAING, 2000, p. 7).

Eis adescricdo do chamado Burst Into Singing, do “explodir em cangdo”, da cangdo que
eclode do suprassumo de um corpo que precisa Se expressar, afetiva e sentimentalmente. E
notavel que Laing se debruca, de forma muito especifica, no musical integrado, em que o
momento musical e a narrativa sdo cuidadosamente edificados para contribuirem mutuamente
entre si, como veremos melhor na secdo seguinte. Contudo, longe de ver essa especificidade
como problema, creio poder extrair dela pontos bastante proficuos. Ao entendermos o momento
musical como disruptivo, € interessante observar o que O propicia, 0 que O origina, e entdo
perceber que sua raiz vem de uma demanda sentimental manifestada no corpo de um
personagem, nos anseios de um personagem. Portanto, o que provoca a ruptura é justamente o
desejo corpdreo por libertacdo, por escape para uma outra logica fisica e sentimental, onde é
possivel expor desejos e sentimentos profundos através do canto, da danca, de todo um
investimento desse corpo que agora pode transmitir para a superficie da pele uma série de
sentimentos reprimidos, dando-lhes vazio de forma extremada, superlativa. E interessante
perceber que esses sentimentos sejam oriundos da propria narrativa, mas que ao mesmo tempo
a ultrapassem, na medida em que quebram e reconfiguram a sua dindmica. Esse potencial de
liberacdo de sentimentos, ao meu ver, enriquece a poténcia disruptiva do momento musical e,
principalmente, o seu entendimento como um locus onde investimentos queer podem ser feitos.
Como se irromper a realidade a partir da liberacdo de um corpo — e um desejo — reprimido,
fosse uma metafora para a “saida do armario”, uma saida que conduziria esse corpo a um lugar
melhor, idealizado, onde ele seria livre para cantar, dancar e desejar sem medos ou contradicdes.
“Isso reforca a impressdo do personagem como uma fonte extraordindria de intensidade,
emocao e excesso. Mais do que simplesmente subverter a ordem narrativa usual, sua auto
expressdo parece quase permitir que eles escapem do texto que ocupam” (Ibid., p. 11).
“Personagens que quase escapam ao texto que ocupam”, personagens cujo corpo se torna “fonte

extraordindria de intensidade, emocdo e excesso”. Todas essas caracteristicas vém para
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informar minha perspectiva, de que o corpo se desvia de seu telos quando se dettm em
momentos onde a suspensdo de um presente repleto de prazer e possibilidades libertadoras
parece vencer a pulsdo em dire¢do ao fim do filme, ao telos hegemdnico.

Tocando a questdo da poténcia disruptiva, Laing vai além em suas observagbes do
género musical, trazendo uma profunda analise sonora ao abordar a questdo do som diegético
e extradiegético. Entendemos som diegético como aqueles sons que existem dentro do universo
narrativo, que podem ser ouvidos pelas personagens em cena, cuja fonte emissora geralmente
pode ser vista em quadro, na medida em que 0 som extradiegético seria aquela camada sonora
gue reside por sobre a narrativa, que ndo esta presente no universo narrativo, ndao € ouvida pelos
personagens em cena, mas contribui com a construgdo do fluxo filmico. Segundo Laing, o
género musical, de forma singular em relacdo a outros géneros do cinema classico
hollywoodiano, teria a capacidade de colapsar essa divisdo entre diegético e extradiegético. Em
musicais, gquando esses personagens evocam as musicas, a partir do ato de cantar que irrompe
de sua necessidade sentimental, eles ndo apenas séo capazes de ouvir como também de interagir
de forma intensa com a mlsica instrumental extradiegética que acompanha sua voz, como se,
virtualmente, abrissem uma ponte direta entre eles e os misicos que embalam a sua
performance. Dessa forma, as camadas diegética e extradiegética do som conversam entre i,
confundem-se, perdem seu estatuto original e geram uma coisa nova. Isso é nitido em muitos
filmes musicais, principalmente nos produzidos pela MGM na primeira metade do século, como
nos filmes do presente corpus.

Que dizer de Gene Kelly, caminhando em uma Paris cenografica rodeado de criangas,
em Sinfonia de Paris? Ao passo de uma barraca de flores, onde uma idosa senhora o admira
enquanto ele ensina inglés para as criangas. Esse é o ambiente perfeito para uma cangdo. Ao
menos em um filme musical. E Kelly ndo oscila: “Tenho ritmo... Tenho musica... Tenho minha
garota... Quem poderia querer algo mais?®” E nesse passo, ele segue a cantar e dangar. De forma
parecida, temos um Fred Astaire em Desfile de Pascoa. Em um domingo pascal, onde todos
parecem felizes a desejar “feliz pascoa” cantando, Astaire anda pela cidade, entra em lojas de
roupas, floriculturas, e finalmente em uma loja de brinquedos, onde canta, também junto auma
crianga, e danga efusivamente. Todos o0s espagos, dos mais banais do cotidiano aos mais
espetaculares, recebem uma nova superficie quando esses corpos eclodem em cancgdo e danca.

Tal poténcia se expressa pela propria forma como a musica nasce e se desenvolve em

muitos desses filmes musicais. MdUsicas presentes na diegése, muitas vezes de importancia vital

6 «I gotthythnvI got music/I got my girl/Who could ask for anything more?”
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para a dindmica das personagens e do tecido narrativo como um todo. Contudo, masicas cujas
fontes sonoras, muitas vezes, ndo nos sao apresentadas. N&o é raro que apenas escutemos 0som
das cordas do violino, ou que ndo vejamos de onde vem o som do piano e de outros instrumentos
musicais. Mas sabemos que a misica esta 14, potente e viva, e que 0S personagens em cena, tal
como nos, podem ouvi-las. N&o apenas ouvi-las, mas incorpora-las. E esses personagens,
inadvertidamente, sdo a Unica fonte sonora que sempre estara I, para evocar a misica e chamar
o0s olhos — e os ouvidos — para si. Eis a questdo fulcral, quando falamos da poténcia de afetos
que se pode produzir, pois nesses filmes a musica nasce — mesmo que metaforicamente — no
corpo. No corpo dos personagens que irrompem em misica. A musica ndo vem do exterior, ndo
esta do lado de fora, aproximando-se de longe para corroborar com as emog¢des vividas em
cena. Pelo contrario, amusica parte de dentro, nasce no proprio corpo do personagem. Desponta
quase que de uma necessidade visceral, biologica, inerente aquele corpo que anseia por

expressar 0 apice sensorial, enérgico e sentimental que o atravessa. Nas palavras de Laing:

O que é particularmente impressionante sobre esse tipo de ndmero é a forma
como o0 personagem parece ser 0 lugar verdadeiro da produg¢do da misica. Esta
existe na narrativa porque eles escolheram usa-la como um meio de auto
expresséo, e eles geralmente sdo suaUnica fonte diegética (lbid., p. 7).

O corpo como unica fonte diegética para a mdsica. Esta é uma sentenca potente, que
nos chama a pensar sobre o corpo como lugar de producéo do afeto. Esse corpo, que anseia pela
cangdo, quebra o fluxo narrativo, colapsa as camadas sonoras do filme, distende-se em
encenacOes capazes de provocar coisas novas, potencialmente mais intensas e apelativas aos
corpos de seus espectadores. E por meio desse corpo que musicais parecem oscilar entre
momentos mais contidos e momentos de superexpansdo — entre imagens que contém as
“energias libidinais dos personagens ao nivel de uma insuportdvel arregimentacdo corporal e
imagens que liberam essas energias de maneira que excedem qualquer objetivo exceto a
expressio vital de sua propria forga afetiva” (DEL RIO, 2008, p. 29). Se é esse corpo que
permite a transicdo de uma realidade tangivel e contida a uma realidade espetacular, excessiva
e potencialmente mais afetiva, é também esse corpo que pode introduzir borrdes, dobras,
distensdes, rasgos. Sumariamente, € esse corpo que pode produzir poténcias dissidentes. “O ato
de criagdo ocorre com a introducdo do novo. No caso do corpo, 0 novo existe como essas
percepcdes, afetos e pensamentos, aquilo que o corpo cria a partir dos impulsos e imagens que
percebe” (HERZOG, 2010, p. 26).
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Entdo, conforme a misica e o corpo se tornamum s6, sua forga ndo pode mais
ser confinadano corpo do dangarino em quadro. Tal furia ndo pode sobreviver
a esses contornos. Elaabre caminho a uma mancha vermelha, semcabeca, sem
bragos,em forma de ameba, que pulsa nasuperficie datela com um movimento
que ndo possui calculo ou objetivo, seu propdsito foi consumido por suas
préprias ondulagdes enlouquecedoras. (DEL RIO, 2008, p. 01)

Tomo de empréstimo as palavras de Del Rio — que acima descreve parte das analises
que correrdo em seu livro — paraas minhas proprias analises. Esses corpos que cantam e dangam
— e como, veremos, agem de forma “estranha” — ganhardo forma e textura nas secOes que
seguem, pOis SA0 esses COorpos, e esses momentos musicais, que mais me interessam. Em um
primeiro momento, busco fazer um tracado tedrico sobre o musical hollywoodiano, expondo de
que formas o género € amplamente reconhecido como hegemonico e heterossexual, algo que se
reflete nas narrativas dos filmes do corpus proposto. Abrindo caminho para as poténcias
dissidentes, em um segundo momento busco compreender de que formas o corpo e suas
performances podem torcer e distender as ditas narrativas heterossexuais e o telos hegembnico
dos filmes. Nesse momento, darei mais énfase a especificidade gay, que acredito ser encarnada
principalmente pelos corpos masculinos.

Como relembra a cancdo da sereia: essas coisas estranhas, curiosas, para mim Sdo

bonitas demais. Mas ainda é pouco. Quero mais.

UTOPIAS HEGEMONICAS

“Remember my forgotten man...”, cantava Joan Blondell, ao fim de Cavadorasde Ouro
(Gold Diggers, 1933). Encostada em um poste de luz cenogréfico, com maquiagem forte e
decote abaixo no busto; signos que conotavam sua posicdo social de prostituta no filme. Seus
versos, comentando a partida de soldados americanos para a guerra, evocavam, junto as vozes
do coro, o momento politico do pais, completamente devastado pela crise financeira do fim da
década anterior. Este mote, que gira em torno de todo o enredo do filme — algo analisado em
artigo de Pierre-Emmanuel Jaques (2006) — relembra-nos um pouco de toda a gama de camadas
que o género musical pode apresentar, camadas que ultrapassam a ideia monolitica de “cultura
hegemonica”. Niao apenas Cavadoras de Ouro, mas muitos filmes da mesma época trazem
facetas que comprometem o imagindrio de género como weiculo serviente a valores
hegemdnicos. De mulheres solteiras e sensuais a homens exibicionistas e afeminados, o musical
traz uma série de exemplos fortuitos. Muitas chaves podem ser tomadas para observar o género
como fonte de dissidéncias, desde a chave feminista (ROBERTSON, 2002; ARBUTHNOT;
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SENECA, 2002), até a chave gay, como tentarei empreender aqui. A partir de muitos desses
filmes, € possivel vislumbrar outras formas de masculinidade, feminilidade, entrecruzamento
entre géneros (masculino e feminino), uma série imensa de digressdes capazes de desviar o
corpo de seu telos hegemdnico.

Sendo assim, é minimamente curioso como muito do discurso sobre esses filmes —
especialmente entre aqueles que ndo o estudam — ainda seja o discurso da “cultura hegemonica”.
E interessante observar, também, que elementos corroboraram com a construcdo desse
imaginario, que alimenta as palavras de Steven Cohan (2002, p. 01): “muitos espectadores
apreciam esses velhos filmes por seu nostalgico valor como um saudavel e conservador
entretenimento de uma era passada”. A construgdo do musical como um género cujo intuito
seria atender a uma “fungdo social” hegemdnica e heterossexual ¢ um discurso que tem seu
lugar histérico e social. Do meu lado, creio que seja possivel dizer que o proprio género musical
é o contraexemplo mais potente em relacdo ao discurso e ao imaginario hegembénico atribuidos
a ele mesmo. E os filmes, como veremos, ndo nos deixam mentir.

Julgo que seja importante buscar alguns tracos do que alimentam esse imagindrio, que
eu acredito que residem tanto no discurso industrial quanto em parte da teoria de género
cinematografico. Quanto ao discurso da industria, temos boas pistas a partir do documentario
That’s Entertainment (1974). Filme que compila sequéncias de muitos filmes musicais
produzidos pela MGM entre os anos 1930 e 1950, também € um filme que encena de forma
bastante evidente o discurso sobre os filmes musicais, suas caracteristicas e 0 que deles se
esperava. Logo no inicio, temos uma narracdo que descreve a tonica dos fimes: “o rapaz
conhece a moga, 0 rapaz perde a moga, O rapaz canta uma cancdo e ganha a moga. As tramas
eram simples assim’™. Apenas por essa sentenca ja podemos inferir sobre qual era o tom que a
ndustria empregava a esses filmes, e que tipo de “fungdo social” eles deveriam cumprir. ESSe
discurso deixa de lado, possivelmente de forma deliberada, uma pluralidade imensa de
possibilidades narrativas que o género apresentava, como as narrativas de superacdo da crise de
1929, tdo bem exploradas nos musicais dos anos 1930 da Warner, e as narrativas que nao
centralizavam um casal heterossexual, como alguns exemplos da propria MGM, que vemos em
Um Dia em Nova York (On The Town, 1949), em O Mégico de Oz (The Wizard of Oz, 1939),
historias que centralizam a amizade, ou mesmo em Nupcias Reais (Royal Wedding, 1951), que

da énfase a relagdo de um casal de irmdos. Se mesmo outras formas de narrativa ndo eram

7 “Boy meets girl, boy loses girl, boy sings a song and gets girl. The plots were that simple”.
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devidamente mencionadas, que dizer de intersticios ou dissidéncias possiveis dentro das
préprias narrativas heterossexuais hegemdnicas? O discurso do documentario (que melhor
exemplifica, ao meu ver, odiscurso industrial), na verdade, busca promover uma nostalgia que,
por fim, oblitera ndo apenas um sem fim de possibilidades do proprio musical como também
questdes concernentes a propria MGM e ao sistema de estudio, no qual o género praticamente
se construiu®.

Contudo, é curioso perceber que ha visdes e concepcdes parecidas sobre o musical
também em parte da teoria de género cinematografico produzida no século XX. Em termos de
género como “funcdo social’, podemos mencionar como exemplo Thomas Schatz (1981). Em
um longo trabalho, o autor perpassa praticamente todos os principais géneros hollywoodianos,
descrevendo as especificidades de cada um. Ao fazer uma abordagem sociocultural dos géneros,
analisando-os como encarnagdes de valores construidos coletivamente, Schatz tem como ponto
fraco, a meu ver, a universalizagdo desse “coletivo” e de seus valores, algo que deixa de lado
possiveis usos e leituras que fujam de uma perspectiva hegembnica. Usos e leituras que,
inclusive, possam transcender 0s usos convencionais e socialmente esperados dos géneros. A
dificuldade do autor em observar possiveis fissuras e significacbes em disputa se confere nesse
excerto: “E esse sistema de convengdes — personagens familiares performando ac@es familiares
que celebram valores familiares — que representa o contexto narrativo do género, sua
significativa comunidade cultural” (SCHATZ, 1981, p. 22).

“Personagens familiares, ac¢des familiares, valores familiares”. O que seriam todas essas
coisas? Creio que todas elas correspondam justamente ao que eu interpreto que seja a visdo da
prépria indUstria, dotipo de narrativa e dotipo de funcdo requeridas dos géneros, em termos de
manutencdo dos valores sociais hegemonicos. Sobre “fungdo social”, de forma mais especifica,

0 autor diz que ha os géneros de “ordem social” (como exemplo, o Western e os filmes de

8 Sobre essa questdo, bemcomo sobre a autopromogdo da MGM como o “melhor estudio de musicais”, vale uma
breve anélise & parte: todo esse discurso tem ligacdo com uma possivelestratégia da MGM de se reposicionar na
indUstria frente a todauma mudanca sisteméatica ocorrida em Hollywood desde os sinais de crise do studio system,
nos anos 1950. Como uma das majors, um dos estldios mais importantes e dono de um dos maiores parques
exibidores dos EUA, a MGM enfrenta dificuldades em se reposicionarno mercado, de estabelecerum novo modelo
de negdcios diante da fragmentagcdo dos monopolios de exibicdo e de todo o sistema de estldios vigente. A MGM
é o Ultimo est(dio a se adaptar as novas demandas de mercado, e isso gera impacto em sua producdo durante os
anos 1950 e ao longo dos anos 1960. E € por volta desse periodo, especialmente meados dos anos 1950, que 0
discurso de “melhor produtora de musicais™ se engrandece, em torno do aprimoramento do género promovido pela
Freed Unit, a unidade de musicais do estudio, que visava justamente fazer frente a essa crise. Nos anos 1970,
quando a Freed Unit ja era algo do passado, e quando o proprio “musical classico” ja era visto, de certa forma,
como algo do passado,aMGM produz o documentario e faz esse movimento de olhar para tras e tomar para sio
papel de “carro-chefe” do género musical, numa atitude que ndo apenas carrega uma nostalgia dos ditos “dias de
gloria” do estudio (nostalgia essa que reivindica um discurso unilateral sobre o género musical), mas que também
buscapassarporcima das problematicas enfrentadas pelo préprio estidio.
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gangster), e os géneros de “integracdo social” (caso do musical). Segundo ele, o cinema
constantemente opde valores culturais a valores contraculturais, em estruturas dualisticas, nas
quais, predominantemente, os valores culturais se sobrepdem e vencem 0s contraculturais, as
“ameagas” ao status quo e a harmonia social. E € nesse sentido que esses filmes de género
possuiriam uma fun¢do social; € assim que eles seriam amplamente lidos pela sociedade, como
uma celebragdo de seus valores. Em suma, ele diz que filmes de género sdo repetidas
reafirmacdes desse “sonho”, reiteracoes desse ideal social tido como universalmente

compartilhado.

Ao enderegar conflitos culturais basicos e celebrar os valores e atitudes através
dos quais esses conflitos podem ser resolvidos, todos os géneros filmicos
representam esfor¢os cooperativos dos cineastas e do publico para ‘domar’
aqueles monstros, tanto reais quanto imaginarios, que ameagam a estabilidade
de nossas vidas cotidianas (Ibid., p. 29).

Em sua teorizagdo, Schatz ndo apenas reivindica uma universalizacdo da experiéncia
coletiva com géneros cinematograficos, como também argumenta que tal experiéncia deve,
necessariamente, conduzir ao sonho de uma sociedade estavel, sadia e sem “monstros” para
perturbar a paz. Os géneros, funcionando como uma unido de esforgos entre a indUstria e o
publico, serviriam, portanto, para construir — mesmo que virtualmente — essa sociedade;
alimentar esse projeto social. Ou seja, além de deixar de lado possibilidades ndo hegembnicas
de apreciacdo e consumo dos filmes de género, essa observacdo também ignora a possibilidade
desses proprios filmes de produzirem os ditos “monstros” que, de acordo com o autor, se
pretende derrotar; ignora a possibilidade do cinema de género, como um todo, em gerar formas
de experiéncia e sensibilizagdo dissidentes, que podem escapar ou mesmo ir de encontro ao
projeto social hegemdnico. Formas de afeto e sensibilizacdo que gerem leituras “outras”,
espectatorialidades  “outras”, prazeres ‘“outros”... outras formas de vida, essas (ue,
potencialmente, ameagariam a tdo sonhada “estabilidade das vidas cotidianas”. Nesse contexto,
o0 “consenso cultural” e a universalizacdo da experiéncia com géneros cinematograficos seriam
responsaveis pelo completo silenciamento de compreensdes e usos ndo hegembnicos dos filmes
de género, e ndo apenas isso: seriam responsaveis também pelo silenciamento do sujeito desses
usos ndo hegembénicos, dessas formas de espectatorialidade dissidentes, dessas possiveis
significacbes em disputa. No fim das contas, o “sonho de sociedade sadia ¢ sem monstros” ¢
um projeto que, seguindo esse modelo tedrico, parece contemplar apenas os sujeitos e formas

de vida condizentes com a hegemonia, com padrdes sociais normativos, sendo excludente em



relacdo ao que lhe ¢é “estranho” ou “ameagador”. Do lado de fora dessa teorizagdo, os sujeitos
e usos desviantes do género cinematografico seriam, eles mesmos, os “monstros”.

Nesse sentido, a obliteracdo das possibilidades dissidentes € algo patente em muitas
abordagens dadas ao género musical ao longo de sua histéria. Questbes que escapem de um
panorama hegemonico e heterossexual sdo deixadas de lado ou, pior, sdo veementemente
desmentidas. Em That’s Entertainment temos um exemplo gritante disso. No filme, vemos uma
sequéncia de balé coletivo do musical Sete Noivas Para Sete Irmaos (Seven Brides For Seven
Brothers, 1954), em que uma profusdo de corpos masculinos toma o proscénio, em uma danga
efusiva. A narragdo: “Da proxima vez que alguém disser que danca ¢ para maricas, lembre-se
do filme Sete Noivas Para Sete Irmaos, (...) este é talvez o mais vivido e o mais exuberante balé
ja colocado em um filme™. Ou seja, a partir dessa enunciacdo, que buscava evidenciar a
masculinidade e a virilidade daqueles corpos dancantes em cena, em oposicdo a uma ideia pré-
concebida do que seria um “maricas”, um SisSy — na expressdo original — o filme busca afastar
totalmente uma imagem de sissies ndo apenas do dito musical, mas do género musical como
um todo, negando qualquer tipo de associagdo do género com corpos e sensibilidades
dissidentes.

Em termos de teoria de género cinematografico, temos um pouco mais de respiro com
textos mais contemporaneos, que possibilitam novas possibilidades de leitura aos filmes. Rick
Altman nos traz um bom exemplo. Toda a sua teoria sobre géneros € largamente ampliada em
Film/Genre (1999), onde o autor revisa a sua abordagem semantico-sintatica dos géneros,
adicionando a abordagem pragmética, que visa a dar conta de observar como 0s géneros Sdo
lidos e significados em usos praticos. Nesse sentido, sua contribuicdo suporta a observagédo de
possiveis ressignificagdes e leituras “outras” do género musical. Em Film/Genre, o autor
discorre largamente sobre como o proprio cinema de género oferece sua cota de prazer
contracultural'®. Nesse sentido, Altman se difere bastante de Schatz, ao problematizar nos
géneros cinematograficos o seu carater “apaziguador”.

Em um mundo onde a paz é o ideal aparente, os géneros de Hollywood
oferecem um cardapio cheio de acidentes, emboscadas, batalhas, catastrofes,

conflagracGes e guerras. Apesar de um final pacifico, um filme repleto de
balas, armas, bombas, facas, punhos e outros instrumentos de destruicéo,

9 “The next time thatone says that dancing is for sissies,remind the movie Seven Brides for Seven Brothers, (...)
it is perhaps the most vivid and the most exuberant ballet ever putin a film”.

10O termo ““contracultural”, apesar de bastante datado nos anos 1960-70, vem aqui como traducao direta do texto
de Altman.
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oferece aos seus devotos espectadores experiéncias de qualquer coisa, menos
paz (ALTMAN, 1999, p. 149-150).

Dessa forma, segundo o autor, longe de representar uma ode aos valores culturais
hegemdnicos, 0s géneros na verdade encarnariam uma ameacga, justamente, a esses mesmos
valores. E € justamente dai que viria sua cota de prazer contracultural. Segundo ele, é esse um
dos maiores apelos do cinema de género: oferecer escapes contraculturais a uma sociedade
amplamente regida pela cultura hegeménica.

Entretanto, Altman acaba por retomar o telos hegeménico, ao dizer que os filmes de
género quase nunca terminam em sua maior distancia das normas culturais, ou seja, 0 ponto em
que o prazer genéricol! esta no auge. Pelo contrario, esses filmes parecem intensificar os
prazeres contraculturais a ponto de eles se tornarem insustentaveis, impraticaveis e até

indesejaveis, para entdo justificar uma virada, na qual esses prazeres sdo trocados por uma
“rapida e definitiva restauragdo dos valores culturais” (Ibid., p. 155).

Por noventa minutos, os filmes de Hollywood oferecem prazer genérico como
uma alternativa as normas culturais. Esse prazer deriva de uma percepg¢éo de
que as atividades que o produzem estdo livres do controle exercido pela cultura
e sentidas pelo espectadorno mundo real. Para a maior parte do filme, entdo,
o0 prazer do espectador do género cresce a medida que normas de crescente
complexidade e importancia cultural sdo evitadas ou violadas. A esse respeito,
0s géneros cinematograficos se juntam a parques de diversdes, carnavais e
eventos esportivos, oferecendo oportunidades autorizadas de atividades
contraculturais, ainda que dentro de um contexto criado pela prépria cultura.
Os géneros cinematograficos ndo apenas oferecem uma chance de se ter prazer
contracultural, eles realmente igualam a quantidade de prazer com a extenséo
em que as atividades que o produzem podem ser percebidas como
contraculturais. Mais tarde, no mesmo filme, no entanto, algo diferente
acontece. O longo processo de fuga crescente das normas culturais produz
tensdo suficiente para comprometer o apetite dos espectadores pelo prazer
genérico, que é logo substituido por umdesejo igualmente forte por resolucao.
Durante partes anteriores do filme, a atividade genérica constituia uma fuga
desejavel dos padrdes sociais; 0 nivel de prazer foi medido pela quantidade de
pressdo cultural evitada. Agora, no entanto, é a tensdo produzida em bola de
neve pelos esforgos genéricos que deve ser evitada; a reducdo do gasto de
energia é, nesse ponto, produzida por um retorno as normas culturais. A
intensidade do prazer a ser ganho é medida pela distancia que separa a tenséo
produzida por noventa minutos de intensificagdo genérica e o repouso de um
retorno & paz, a ordem e a comunidade. A manipulacdo cuidadosa de
oportunidades de prazer genérico e o eventual retorno a valores culturais é o
que faz dos géneros cinematograficos dispositivos hegemdnicos
devastadoramente bem-sucedidos (ALTMAN, 1999, p. 156).

Eis, nesse interim, a reconstru¢do do telos hegemdnico, do fim da narrativa como o fim

ao qual o cinema de género visa a atender. Os prazeres contraculturais, mobilizados no decorrer

11 Por “prazer genérico”, refiro-me ao prazer gerado pelos géneros,ou pelo cinema de género. O termo é uma
traducéo direta do texto de Altman, e é recorrente em estudos de género cinematogréafico.
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dos filmes, acabam por ser meios que justificam os fins; acabam por ser ferramentas para o
telos hegemdnico. No caso do musical, se seguirmos esse modelo, ndo importa quantos
momentos no filme permitam uma sensibilidade dissidente, ele inadvertidamente levara a um
fim hegemdnico, que privilegiard a unido heterossexual e instituicdes sociais conservadoras. E
esse telos hegemonico também pode ser apreendido em uma teoria canbnica mais especifica do
género musical. Nesse sentido, é fundamental observar questdes que brotam dessas teorias,
questdes que se erigem das especificidades estético-narrativas do género musical. Vamos a elas.

Musicais sdo formas de entretenimento diretamente ligadas a um imaginario de
“espetaculo”. E esse “espetaculo” se d&, nesses filmes, a partir daquilo que é fulcral a eles,
daquilo que justamente da nome ao género: suas musicas. Diante de outros géneros do cinema
classicol? de Hollywood, o musical reivindica um uso bastante especifico da misica — e da
danca — de forma que ndo encontra par em outros géneros da época. Nesses filmes, a misica
possui um estatuto préprio, que desloca a mise-en-scéne, bem como todo o universo filmico,
para seus arredores, tornando-se centro e guia de tudo o que é encenado. O filme musical —
principalmente o musical de meados para fim dos anos 30 em diante — é aquele que combina
narrativa e momento musical, tendo este Ultimo um estatuto préprio que, em diferentes
intensidades, sobrepfe-se em relacdo & narrativa (leia-se narrativa como momentos nao-
musicais), diferencia-se dela, desloca o filme para outra dimensdo imagético-sonora, outra
proposta estética, que gira em torno, principalmente, do ato de cantar e dangar. Esses momentos
musicais se constroem de forma idéntica ao descrito por Amy Herzog anteriormente, e sdo eles

0 grande alimento e razio de ser do género musical. Segundo Martin Rubin:

Uma possivel definicdo de musical a se trabalhar (pelo menos em sua forma
tradicional) é: um musical é um filme que contém uma significante proporgéo
de nimeros musicais que sdo impossiveis, persistentemente contraditorios em
relacdo ao discurso realistico da narrativa (RUBIN, 2002, p. 57).

Rubin atribui uma caracteristica interessante ao numero musical: os chama de
“impossiveis”. Decerto, para além de se colocarem em tensdo com a dimensdo realistica ou
narrativa do filme, esses nimeros podem se apresentar — e geralmente se apresentam — como

minteligiveis em um mundo natural; portanto “impossiveis”. Amparado nos escritos de Rubin,

12 Bordwell, Staiger e Thompson, em The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to
1960 (1985), cunham o termo “cinema classico” para analisar ¢ descrever o cinema hollywoodiano produzido na
primeira metade do século XX., em termos de estilo e modo de producdo, ambos muito galgados em determinados
tipos de narrativa, composicdo estética, etc., proprios ao cinema daquela época. Neste trabalho, “cinema classico”
evoca, portanto, os filmes hollywoodianos deste periodo.
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Steven Cohan diz que “um numero ¢ ‘mmpossivel’ quando ¢ motivado, performado, e/ou
fotografado em contradicdo espacial, temporal ou lbgica, com a realidade ficticia da trama do
filme, sua diegése” (COHAN, 2002, p. 2). Partindo disso, de pensar o musical como um filme
que apresenta momentos de musica espetaculares que conduzem o filme para uma “dimensdo
além” da narrativa, ¢é importante pensar de que formas esse momento musical e essa narrativa
operam juntos. Nesse sentido, convencionou-se observar dois grandes modelos de musical,
bastante consagrados na teoria deste género: 0s nao-integrados, ou entrecortados, € 0S
integrados. Estes corresponderiam aos filmes em que narrativa e momento musical operam
juntos, de forma mais mesclada, ‘“orginica” e ‘naturalizada®, enquanto aqueles
corresponderiam aos filmes em que 0 momento musical se sobrepde de forma mais contrastada
a narrativa, propondo um universo imagético-sonoro proprio, geralmente mais grandioso e
efusivo em relagdo aos momentos ndo-musicais do filme. Em estudo anterior'3, eu descrevo as

diferencas entre os dois tipos de musical da seguinte forma:

Um musical entrecortado corresponde aquele filme no qual a narrativa é, de
forma clara, interrompida em favor do nimero musical, este que se apresenta
como uma unidade impar, fechada em si mesma, dentro do filme. A relagdo
entre narrativa e numero, apesar de existente (geralmente explicada pela
existéncia de uma plateia de teatro diegética, que assiste aquele namero), é
muito frigil. Os numeros musicais despontam da historia, tornando-se
inalcancaveis ao mundo real desta, criando para si uma aura prépria; em suma,
destacam-se nos filmes, por sisé, por meio da primazia visual e sonora que
geram um espetaculo a parte. [...] De outro lado, toma-se o musical que busca
a conciliagdo entre a narrativa e o espetaculo: o musical integrado.
Representando o oposto do musical entrecortado, esse modelo busca o
intercalar dos dois polos, pela amenizacdo de suas diferencas; nesse caso,um
polo serve ao outro, e os dois, mesmo sendo unidades distintas, tornam-se
intrinsecos um ao outro; o nimero musical passa a exercer um papel de vital
importancia no desenrolar da trama, por cumprir, muitas vezes, o papel de
gerar ou dissolver conflitos, além de expressar, de forma direta, os sentimentos
das personagens, conferindo-se, portanto, como uma representacao exacerbada
dos sentimentos humanos (WLIAN, 2015, p. 39-40).

Neste excerto, descrevo o musical ndo-integrado como aquele em que o momento
musical se desponta da narrativa e constroi para si um universo préprio, uma unidade fechada
em si mesma, aqual adimensdo narrativa ou realistica ndo alcanca. Hoje, eu acrescentaria como
£sses momentos musicais, mesmo sendo esteticamente ‘“fechados em si”’, servem como formas
de “comentar” a narrativa, talvez “metaforizar” alguns tracos do enredo, para além de serem

um nimero apresentado para uma plateia diegética. Ao invés de usar termos como “narrativa

13 Refiro-me a minha monografia de graduagdo, “That’s Entertainment: Tensdes, ambiguidades e questdes estético-
narrativas no musical norte-americano”, publicada na revista Rascunho — UFF, 2016.
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mterrompida”, privilegiaria “narrativa suspensa”’, narrativa detida no presente, ou contada
momentaneamente de uma forma “espetacular”. H4 uma andlise interessantissima desse tipo de
musical em artigo de Pierre-Emmanuel Jaques (2006)!*, sobre “atragdes” no género musical.
Em relacdo aos musicais integrados, creio que a sua descricdo desponta questdes muito
interessantes para as andlises que seguirdo — por isso, Viso privilegiar estes Ultimos neste
trabalho, ao debrucar-me de forma mais acurada nesse modelo.

Os principais exemplos de musical entrecortado ou ndo-integrado séo os filmes
produzidos pela Warner Brothers nos anos 30 — Rua 42 (42nd Street, 1933), Cavadoras de
Ouro, Belezas em Revista (Footlight Parade, 1933), Mulheres e Musica (Dames, 1934), entre
outros — enquanto que os principais exemplos de musical integrado sdo os filmes de Fred
Astaire com Ginger Rogers na RKO — Vamos Dancar? (Shall We Dance, 1937), A Alegre
Divorciada (The Gay Divorcee, 1934), O Picolino (Top Hat, 1935), entre outros da mesma
dupla para este estidio — e, especialmente, osfilmes da MGM produzidos na unidade de Arthur
Freed — ou a Freed Unit, como ficou conhecida — filmes que, de certa forma, consagram o0s
musicais integrados, ao aprimorar a unido entre narrativa e nimero musical. Alguns exemplos
sdo O Magico de Oz, A Roda da Fortuna (The Band Wagon, 1953), Desfile de Pascoa, O Pirata
(The Pirate, 1948), Agora Seremos Felizes, entre muitos outros.

A grande questdo que eu creio que nos interessa, neste trabalho, em termos de musical
integrado, € pensar como nesses musicais 0s momentos de musica séo construidos de forma a
atender, de forma mais direta, aos interesses da narrativa, ou melhor, as demandas de um corpo
que anseia pela evidenciacdo de sentimentos extremos, que anseia pelo Burst Into Singing,
como colocado por Heather Laing logo atras. Tendo os momentos musicais, no musical
integrado, essa caracteristica particular, como observa a autora, creio que seja importante pensar
sobre como as tramas sdo estruturadas, ou sobre quais Sdo as narrativas em gue esses momentos
eclodem.

Como vimos, ndo ha apenas um modelo narrativo no género musical, mas sim uma gama
imensa de possibilidades. Altman tem um trabalho interessante no intuito de tentar mapear as
categorias narrativas do género (1989). Contudo, relembrando o discurso hegeménico e
heterossexual atribuido aos musicais ao longo de sua histéria, ndo podemos deixar de lado a

centralidade que a narrativa romantica tem em relacdo ao género. Sendo uma narrativa bastante

14 O artigo The Associational Attractions of the Hollywood Musical (2006) traz uma proficua analise do nimero
musical ndo-integrado a partir do conceito de “atragdes”, relacionando-o as “atragdes associativas” na montagem
de atragcBes de Eisenstein. Segundo o autor, 0s nUmeros musicais, mesmo que ndo sirvam a uma légica
revolucionéria, trazem associages ndo apenas com o0 universo narrativo, mas também com o contexto histérico -
cultural de producdo dos filmes.
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comum ao Seu imaginario, esta € uma narrativa que acaba por ter um lugar privilegiado nas
teorias de género musical. Nela, os papéis masculino e feminino, opostos complementares,
tendem a se unir em um casamento ao fim do filme, o que gera o “final feliz”. No passo desse
modelo, 0 musical classico “projeta uma visdo idealista da cultura pré e pos-guerra, lutando
para manter uma sociedade homogénea, tradicional e com géneros perfeitamente demarcados”

(KESSLER, 2010, p. 09). Ao analisar os finais dos filmes no cinema classico, Bordwell diz que

Hollywood considera todos os finais como ‘puramente formais, convencionais
e, geralmente, como uma charada com logica infantil’. Aqui, mais uma vez,
podemos ver a importdncia da linha da trama que envolve o romance
heterossexual. E significativo que, de cem filmes hollywoodianos escolhidos
aleatoriamente, mais de sessenta finalizem com uma exbicdo do casal
romantico — o cliché de ‘final feliz’, muitas vezes mostrando um beijo
apaixonado (BORDWELL, 2005, p. 283).

Apesar do musical, por conta de suas especificidades principalmente estéticas, se
destacar bastante em relacdo ao cinema classico tratado por Bordwell, é possivel identificar
nessa descricdo similaridades claras com o tipo de narrativa mobilizada no género, também
trazido por Altman: “Agora um musical, como os criticos do género regularmente nos lembram,
ndo pode existir sem seus trés momentos constitutivos: o rapaz encontra a garota, o rapaz danca
com a garota, o rapaz consegue a garota” (ALTMAN, 1999, p. 147). Essa descricdo —que casa
perfeitamente com a descricdo do documentdrio That’s Entertainment, dada acima — traz a
tonica da teoria narrativa proposta por Altman.

Tomando o género musical em especifico, Altman chega aconclusdo de que, a despeito
do proposto em outros géneros do cinema classico, que trabalham com acGes promovidas pela
relacdo de causa e efeito, o musical advém de outra formula, que deixa o desencadeamento em
causa e efeito em segundo plano, ao privilegiar uma narrativa que se desenrola pelo paralelismo.
“Enquanto a tradicional abordagem da narrativa assume que a estrutura cresce advinda da
trama, a estrutura em duplo foco do filme musical americano deriva da personagem”
(ALTMAN, 2002, p.45). Uma narrativa em duplo foco, portanto, que nasce ndo dos conflitos
de um personagem protagonista solo, mas sim de duas personagens paralelas; dessa forma,
aponta-se para os dois lados centrais da historia: as personagens masculina e feminina.

Tal bifocalidade se confere ndo apenas na narrativa em si, mas também no quesito
estético, pela criacdo imagético-sonora que cria dois universos (o masculino e o feminino),
universos estes que, apesar de apontarem para duas direcdes, s@o estritamente semelhantes. O
homem e a mulher representam universos opostos e mutuamente simétricos, complementares,

gue ao se unirem, passam por confrontacdes até chegarem a reconciliacdo, 0 que culmina no



50

“final feliz”. As personagens centrais, assim, representam dois polos, que quando tem seu ponto
de encontro, evoluem no sentido da harmonizacdo de suas diferencas. Conforme a narrativa
avanca, percebe-se a variagdo de pontos de vista complementares, sendo que “o contexto basico
¢ constituido por uma cena paralela envolvendo o outro amante” (Ibid., p. 46).

Assim, conforme os conflitos sdo dissolvidos — muitas vezes atraves dos momentos
musicais — 0s dois polos se fundem em uma coisa S0, e seus universos se transformam em um
Unico universo, gue trara alegria e beneficios para ambos. Segundo Altman, a Unica forma de
harmonizar as diferencas entre os dois polos é através de sua unido, que geralmente é
representada, ao final da historia, na forma de um casamento. Em suas palavras, “o filme
musical americano estabelece uma série de oposicdes entre homem e mulher, finalmente
resolvendo-as pela harmoniosa unido através do artificio do casamento” (Ibid., p. 48). O género
operaria, portanto, na construcdo de um mito através da conciliagdo de universos opostos,

dicotbmicos.

O musical é um dos mais importantes tipos de texto a ter fungdo na vida
americana. Por reconciliar termos previamente vistos como mutuamente
exclusivos, o musical é bem-sucedido na reducdo de um insatisfatorio
paradoxo a uma configuragdo mais trabalhdvel, uma concordancia de opostos.
Tradicionalmente, essaéa fungdo quea sociedade atribui a mito (lbid., p. 50).

Segundo essa teoria, “o musical modela um mito a partir do ritual de cortejo americano™
(ALTMAN, 1987, p. 27 apud. ALTMAN, 1999, p. 19-20). Seria a consagragdo cinematografica
da unido heterossexual embalada com musica. Nesse sentido, de unir em harmonia polos

opostos, que o musical é visto como um género de integragdo social, algo j& presente na teoria
de Schatz:

Para evitar essas questdes e para minimizar o sentimento de ruptura, esses
filmes de género sintetizam suas oposicdes através de uma celebracdo formal
ou ritual social: um show da Broadway, um noivado, um casamento, e assim
por diante. Desta forma, eles ndo resolvem verdadeiramente seus conflitos;
eles os reconstituem ao concluir a narrativa em um climax emocional,
precisamente no momento em que a duplaprincipal se sujeita as demandas um
do outro. A sugestdo de viver ‘feliz parasempre’ tende a mascarar ou a superar
a inevitavel perda associadaao compromisso assumido por cada personagem.
O que se celebra é o valor coletivo de sua integracdo em uma unidade social
idealizada (SCHATZ, 1981, p. 32).

Em termos de “mito” e de “integracdo” por meio do género musical, creio que seja
interessante perpassar a teoria de Jane Feuer (2002), esta que, ao se debrucar sobre os musicais
da MGM, observa o que chama de “mito do entretenimento”. Segundo ela, 0 musical, em

especial o musical de bastidores, trabalha em um duplo sentido: desmitifica o entretenimento,
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a concepcao do show, ao mesmo tempo que o remitifica, através do sucesso dos momentos
musicais e de todo tratamento que é dado & concepcdo do show. O entretenimento e o show
business acabam por se tornar um “mito americano”, tornado corpo através das ramificagdes
do mito do entretenimento — o mito da espontaneidade, o mito da integracdo, 0 mito da
audiéncia —, que se constituem, também, pela busca por atender a necessidades do publico.

O mito da espontaneidade explana sobre a naturalidade no surgir do momento musical,
bem como a leveza e facilidade de sua execucdo, a verdade de seus sentimentos, como se fosse
algo essencialmente natural e esperado; algo independente de ensaios e direcdo, totalmente
despido de artificialidade.

O entretenimento musical reivindica para si todas as naturais e alegres
performances naarte e na vida. O mito da espontaneidade opera(...) parafazer
da performance musical, que € na realidade parte da cultura, parecer parte da
natureza” (FEUER, 2002, p. 35).

Por sua vez, o mito da integracdo diz que o musical age sobre o publico por fazé-lo crer
na possibilidade da perfeita juncdo entre diferentes estratos, seja de pessoas, de grupos, de
culturas, de sentimentos. No musical, a reunido e convivio de todos € algo possivel, e todos séo
iguais. A integracdo, nesse caso, aponta para a crenga na igualdade. A alegria e o bem-estar do
publico andam lado a lado com a alegria da narrativa. Nesse contexto, Feuer também

correlaciona o musical ao capitalismo:

Todos sabem que o filme musical foi uma arte de massa produzida por uma
minGscula elite para um vasto e amorfo consumo publico; o musical auto
reflexivo buscasuperaressadivisdo através do mito daintegracéo. Ele oferece
uma visdo de performance musical originaria no popular, gerando amor e
espirito de cooperagdo que inclui a todos e que pode superar todos os
obstaculos. Por promover a identificacdo do publico com o coletivo de shows
produzidos, o mito da integracdo busca dar ao publico um senso de
participacdo nacriacdo do filme em si (Ibid., p. 36).

Desta mesma premissa, de agregacdo do publico, parte-se para o mito da audiéncia, que
opera de forma mais incisiva na aproximacdo do publico com a histéria. O mito da audiéncia,
pelo visionamento das necessidades e vontades do publico, trabalha no estabelecimento de uma
ponte direta entre o universo do musical e o espectador. Esta € uma estratégia retdrica que toma
0 espectador do filme por um espectador diegético, deslocando-o para dentro da trama. Tal
deslocamento, justificado pela presenca de um espetaculo, dentro da diegése filmica, se da por

meio da interpelacdo, feita a partir do universo narrativo, desse espectador, que, dessa forma, é



52

levado a plateia do show dentro do filme, e passa a se sentir parte fundamental aquela narrativa.

Feuer afirma que

performances bem-sucedidas serdo aquelas nas quais o performer é sensivelas
necessidades de seu publico, e que dara a este um senso de participacdo na
performance (lbid., p. 36).

O mito da audiéncia, enquanto estratégia retorica especifica do género musical, no
contexto hollywoodiano, opera por um dialogo direto com o pUblico, através da frontalidade do

performer, do olhar que se dirige diretamente ao espectador. Como coloca Jodo Luiz Vieira:

O musical sempre prevé o espectador. Ele faz parte do jogo. A sua performance
esta sempre dirigida a nds, espectadores, de forma explicita, ao contrario do
filme classico narrativo, que impde, como uma de suas regras, o tabu do
encontro dos olhares entre personagem e espectador, proibindo que o ator ou
atriz olhe diretamente para a camera. [...] A plateia original e fantasmatica
desaparece, substituida pela subjetividade do espectador do filme, como se nés
estivéssemos sendo algados da plateia real a que pertencemos e transportados
para uma outra plateia, paradoxalmente mais viva e, a0 mesmo tempo, mais
fantasmatica. Como a plateia original se “retirou” momentaneamente para o
espaco fora-da-tela, a performance é efetuada diretamente para nés mesmos,
[...], transgredindo, assim, a tal regra da interdicdo de olhares. S0 esses
registros duplos (participacdo no ponto de vistados atores e da plateia dentro-
do-filme) que criam uma identificagdo dupla no musical, e que trazem uma
vantagem retdrica sobre outros géneros. BExperimentamos uma sensagéo de
participacdo direta na criagdo da performance quando compartilhamos do
ponto de vista dos atores e da plateia dentro da narrativa” (VIEIRA, 1996, p.
342-344).

Tal estratégia retdrica — bem como o mito do entretenimento, como um todo — aliados a
narrativa em duplo foco de Altman, que privilegia a unido heterossexual, podem ser lidos como
estratégias hegemonicas extremamente eficazes. Isso se torna ainda mais potente quando
acrescentamos aquele que considero um dos textos mais interessantes de Richard Dyer:
Entretenimento e Utopia (2002a). Um dos textos mais candnicos sobre o género musical —junto
aos supracitados de Altman e Feuer — esta teorizacdo de Dyer traz, de forma debrucada e
categorizada, a ideia do que seria a utopia promovida no entretenimento. Tomando filmes
musicais como objeto de andlise, Dyer observa como esses filmes modulam, principalmente a
partir de sua construcdo estética, uma sensibilidade utopica capaz de afetar seus espectadores.
Uma utopia que operaria no nivel da sensacdo, ou seja, a ser sentida de forma emocional, como
algo que atravessa o corpo. Longe de pensar “utopia” exclusivamente em termos materiais ou
de organizagdo social, a utopia de Dyer € a utopia da sensacdo, do afeto que toca o corpo e 0

mobiliza, instiga-0 asentir algo que ele talvez sentisse caso arealidade utopica fosse alcancada.
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“A utopia esta presente nos sentimentos incorporados” (DYER, 2002a, p. 20). O autor explana
sobre essa utopia a partir das categorias da sensibilidade: energia, abundancia, intensidade,
transparéncia e comunidade. Energia iguala trabalho a danca, representando vigor e poténcia
como algo fluido e natural no ato da performance; abundancia se liga ao prazer material, ao
senso de igual distribuicdo de riquezas; intensidade se liga aideia de excitagdo, alegria, emocdes
superlativas; transparéncia a ideia de sinceridade e espontaneidade; comunidade & unido de
todos, coletividade, comunhdo e pertencimento. No musical, essas categorias operariam juntas
para construir 0 senso de utopia, conectando-se ao espectador, tocando-0 em suas experiéncias

e anseios pessoais.

Para ser efetiva, a sensibilizagdo utépica deve ser retirada das experiéncias
reais do publico. Fazer isso, puxar atencdo ao espago entre o que é e 0 que
deveria ser, é, ideologicamente falando, brincar com fogo. O que musicais
devem fazer, entdo, [..] é trabalhar através dessas contradicbes em todos os
niveis, de forma a manipula-las, a fazer parecer que elas desapareceram (lbid.,
p. 26).

Entretenimento e utopia, nesse interim, sdo categorias igualadas. Uma é catalisadora da
outra. Em si, a categoria “utopia” parece sinalizar um viés positivo, algo a ser sentido e buscado.
Uma vez ligada ao “entretenimento”, acaba por transferir a ele um viés igualmente positivo,

COmOo vemos no excerto abaixo:

Entretenimento oferece a imagem de ‘algo melhor’ para se escapar, ou algo
que ansiamos profundamente, algo que nossa vida diaria ndo pode oferecer.
Alternativas, esperangas, desejos — esses sdo 0 material da utopia, 0 senso de
que as coisas poderiam ser melhores, de que algo diferente do que é pode ser
imaginado e talvez realizado (Ibid., p. 20).

As implicacdes ideologicas dessa ligacdo entre entretenimento e utopia Ssdo
destrinchadas no texto de Dyer, que critica 0s musicais hollywoodianos, associando a
construcdo da utopia ao modus operandi do capitalismo. Ele coloca que, na medida em que o
entretenimento  oferece solugbes e preenchimento de necessidades reais da sociedade,
respondendo a demandas criadas por esta, ele também define, cria e delimita essas mesmas
necessidades e desejos, construindo um esquema que parte do capitalismo, e sé por ele pode
ser solucionado. Eis o paradoxo: o entretenimento se configura como uma solucdo ao

capitalismo, sendo, contudo, promovido por ele préprio.
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Os ideais de entretenimento implicam desejos que o capitalismo por si s6
promete encontrar. Assim abundancia se torna consumismo, energia e
intensidade se tornam liberdade pessoal e individualismo, e transparéncia
liberdade de discurso. [...] As categorias da sensibilidade apontam para falhas
ou inadequacdes no capitalismo, mas somente aquelas falhas e inadequacdes
com as quais o capitalismo se propdea lidar (Ibid., p. 23).

Ao se reunir as categorias da sensibilidade de Dyer ao mito do entretenimento, de Feuer,
é possivel estabelecer algumas pontes, enfatizar as suas semelhancas. As categorias de energia
e transparéncia se ligam ao mito da espontaneidade, sendo que ambas apontam para a
naturalizacdo do momento musical. Por sua vez, a categoria de comunidade se estrutura pelas
mesmas premissas do mito da integracdo, que opera no sentido da igualdade e unido de todos.
E ambos os esquemas também se encaixam, sem prejuizos, no modelo narrativo em duplo foco
de Altman.

As teorias de Altman, Feuer e Dyer — o trio candnico do género musical — trazem
analises importantes para pensar o género. Contudo, apesar de serem mais contemporaneas e
extremamente desempoeiradas em relagcdo a outras teorias de género do séc. XX, sinto que, tal
como essas teorias mais antigas, ela € limitada exatamente nos pontos que mais me interessam
para este estudo. Os trés teoricos, seja pelo viés da narrativa heterossexual ou pelo construto
ideologico do entretenimento, parecem atender & ideia de um cinema de género hegemdnico.
Nesse sentido, parece haver ndo s6 a leitura do género musical como produtor de uma sociedade
integrada, estavel, sadia e reprodutora, mas também uma universalizacdo do espectador que
recebe esses filmes, uma universalizacdo da experiéncia com o género, esta que deixa de lado

leituras e usos especificos, locais e possivelmente subversivos.

Junto com uma unido heterossexual segura e comportamento sexual adequado,
um sentimento de valores compartilhados surgiu como padrdo em todo o
género. Schatz, Feuer, Dyer e Altman identificam o musical como uma
aproximacdo de possibilidades utépicas ou um reforgo de valores comuns a
classe média (KESSLER, 2010, p. 14).

Como colocado no excerto acima, parece que toda a teoria atende a apenas um modelo
de espectador, ou de sensibilidade: a do sujeito padrdo de classe média norte-americano, o qual
posso apostar que é branco e heterossexual. Ou seja, todo esse construto tedrico parece se
sustentar pelo que chamo de telos hegeménico, pois aponta para toda uma progressdo estético -
narrativa que, por fim, sempre dard no casamento heterossexual e no sucesso do projeto
hegemdnico. De certa forma, os trés autores — ou 0s quatro, se incluirmos Schatz, como o faz o
excerto anterior — caminham no sentido de tratar o género musical como uma espécie de ode

aos valores hegemonicos e heterossexuais, valores esses que corroboram na criagdo de uma
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pretensa imagem de entretenimento “saudavel” — imagem ilusdria que se encaixa bastante com
a visdo industrial, por mais que esses tedricos busquem justamente criticar a industria.

E todas essas questdes se tornam extremamente patentes quando analisamos os filmes
do corpus apenas a luz dessa teoria candnica, especialmente quando nos debrugamos em suas
narrativas.

Sinfonia de Paris conta a trama roméantica de Jerry (Gene Kelly) e Lise (Leslie Caron).
Ele, um americano, veterano de guerra, que vive em Paris, onde tenta uma vida como artista
pléstico. Ela, uma vendedora de perfumes. O casal se conhece em um bar noturno, no qual Jerry
foi acompanhado por Milo (Nina Forch), uma rica mulher que anseia patrocinar a sua carreira
de artista (em troca de sua companhia). Jerry puxa Lise para dancar a forga, e canta uma cangdo
em seu ouvido, o que faz com que ela, brevemente, se apaixone. Lise, por sua vez, € noiva de
Henri (Georges Guetary) um cantor francés, por quem ela tem grande gratiddo, uma vez que
ele a acolheu e protegeu durante a guerra. O amor do casal central, dificultado pelas suas outras
relacbes, bem como pelas suas condicbes materiais, acaba por vencer ao final, quando Henri
benevolamente abre mdo de Lise para que ela figue com Jerry. Nesse momento de enlace, o
filme tem seu fim.

O final feliz também é prometido em Desfile de P4scoa. Um dangarino profissional
chamado Don Hewes (Fred Astaire), abandonado por sua parceira de danca, a vilanesca Nadine
(Ann Miller), busca uma nova parceira, que encontra na jovem Hannah (Judy Garland).
Dispendendo horas de trabalho ensinando-a a dancar, o casal se aproxima, e logo comeca a se
apresentar em espetaculos. Com o tempo, apaixonam-se. No intercurso, um grande amigo de
Don, Jonathan (Peter Lawford), também se apaixona por Hannah. Contudo, também abre mdo
dela pelo amigo. Depois de alguns impasses, quase sempre marcados pela figura de Nadine, o
casal finalmente assume seu amor e se reune ao final, quando Don pede Hannah em casamento,
no dia do desfile de péscoa da cidade.

O terceiro filme, Da-me um Beijo, traz um interessante modelo narrativo. Um mise-en-
abyme que mescla a narrativa shakespeariana de A Megera Domada, encenada dentro da
diegése, a narrativa dos personagens que encenam a peca. Natrama, Lilli VanessiKatherine
(Kathryn Greyson) e Fred Graham/Petruchio (Howard Keel) passam por uma série de impasses,
desavencas e desencontros até chegar ao enlace, por fim. Lilli e Fred, um casal divorciado de
artistas da Broadway, deve dar vida ao casal Katherine e Petruchio nos palcos, em uma versao
musical de A Megera Domada, assinada por Cole Porter. No meio de muitas brigas, que se
refletem dentro da peca encenada, o casal relembra seus momentos felizes (a despeito de todo

o desastre que esta se dando sobre o palco), e decide, por fim, reatar. Lilli abandona um
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fazendeiro de quem estava noiva, retorna para o palco e, encarnando Katherine, declara seu
amor a Petruchio e a Fred, ao mesmo tempo. E o filme termina com um beijo apaixonado.

Os textos narrativos dos trés filmes, muito pautados pelo romance heterossexual,
possuem muitas camadas que podem ser lidas como conservadoras. As posices de género entre
o masculino e o feminino, as motivacdes e a agéncia das personagens traz exemplos nitidos. A
posicdo feminina quase sempre demarcada por dogura e submissdo aos homens — caracteristica
patente da protagonista Lise em Sinfonia de Paris e, em menor dose, da protagonista Hannah
em Desfile de Pascoa. Personagens femininas que expressam poder e liberdade séo construidas
com tracos vilanescos — algo muito marcante nas personagens Milo e Nadine, de Sinfonia de
Paris e Desfile de Pascoa, respectivamente, e também na protagonista Lilli/Katherine de Da-
me um Beijo; nesse tltimo caso, a protagonista ¢, literalmente, “domada” a base de violéncia
pelo protagonista masculino Fred/Petruchio. A adaptagdo de A Megera Domada acaba,
inclusive, por ser o exemplo narrativo mais misogino entre os trés filmes. Quanto aos
personagens masculinos, sdo quase sempre sabios e benevolentes, mesmo no momento de abrir
mdo da amada pela felicidade de um amigo, algo que vemos nos personagens de Henri e
Jonathan, em Sinfonia de Paris e Desfile de Pascoa, respectivamente. Ou um protagonista
altivo, arrogante e manipulador de seu par feminino, como o personagem Fred/Petruchio em
Da&-me um Beijo. Enfim, nessas narrativas, os fins intentam se sobrepor ao todo dos filmes, e
esses fins s&o, necessariamente, encarnados pela unido do casal heterossexual, simbolizada pelo

casamento. Seja um casamento literal, seja simbdlico. As Ultimas cenas de cada um dos filmes

demonstra isso.

Figura 2: Jerry e Lise ficam juntos ao fim de Sinfonia de Paris.



Figura 4: Lilli/Katherine e Fred/Petruchio ddo um beijo apaixonado ao fim de Da-me um
Beijo.
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A escolha por esses trés filmes, observando-se suas narrativas, nao é arbitraria. Os trés,
musicais integrados com narrativas bastante pautadas pelo modelo em duplo foco, pautadas no
sucesso da relacdo entre os protagonistas, homem e mulher heterossexuais, bem como no
sucesso em seus intentos pessoais ou profissionais, gue nos trés exemplos ndo se chocam com
seu sucesso conjugal ao final. Todas narrativas que, ao meu ver, buscam conduzir ao telos
hegemonico. E toda a sua estrutura é contemplada pelas teorias de Altman, Feuer e Dyer. A
unido heterossexual aliada ao sucesso do entretenimento, enredados pelas utopias dos
momentos musicais, que solucionam os conflitos e sensibilizam seus espectadores. Porém, da
forma que estd, essas utopias sé contemplam os corpos e valores hegemdnicos e heterossexuais.
Por isso o termo “utopias hegemonicas”. Nesse iterim, pouco ou nada nos ¢ dado de pista
tedrico-metodologica para pensarmos em poténcias dissidentes nesses filmes. Portanto, se
quisermos descrever essas possibilidades “outras”, precisam0s partir para uma outra fortuna
tedrica, para teorias que deem conta de leituras menos limitantes do musical, teorias que ndo
universalizem as experiéncias com o género, teorias que ndo deem foco primordial a narrativa
— mas sim ao que ocorre em seus intersticios — e teorias que vislumbrem além desse telos
hegemonico. Em suma, teorias que apontem para observagdes e usos “outros” do género
musical. Algo que pode ser vislumbrado, mesmo que como pista singela, no Ultimo paragrafo
do texto de Dyer:

Musicais (...) representam uma extraordinaria mistura dessas duas formas —a
historicidade da narrativa e o lirismo dos nimeros musicais. Eles nem sempre
extrairam vantagem disso, mas o ponto é que eles poderiam, e que essa
possibilidade é latente neles. Eles sdo uma forma sobre a qual noés ainda
precisamos nos debrucar se entendemos que filmes, nas palavras de Brecht
sobre teatro, servem para ‘organizar a diversdo de mudar a realidade’ (DYER,
2002a, p. 35).

“A diversio de mudar a realidade”. Essa é uma tarefa que, creio eu, cabe a nés. Nao
apenas enquanto sujeitos e agentes na sociedade, mas também como espectadores de filmes.
Pois, se tem algo de valoroso que os estudos culturais e as teorias contemporaneas de cinema
tm a nos dizer é que nem 0s espectadores sdo passivos, nem as imagens e textos sdo
ideologicamente rigidos ou amorfos em relacdo ao discurso atribuido a eles. Possivelmente a
melhor faceta das teorias contemporaneas —e aque mais contribui com meu estudo — é perceber
como filmes ndo operam apenas um movimento, necessariamente. Podem operar movimentos
duplos, triplos, miltiplos. Em suma, podem permitir tanto leituras conservadores, hegemdnicas,

ou mesmo ideologicas (como vimos até agora), quanto leituras progressistas e contra
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hegemonicas. Um mesmo género — e um mesmo filme — pode permitir toda essa gama de
leituras.

A especificidade gay no musical € objeto de analise ainda bastante recente na teoria do
género, e isso pode se dever a uma série de fatores, mas creio que o mais importante deles seja
justamente o privilégio dado historicamente as narrativas dos filmes, em detrimento de outras
questbes deles, algo ja levantado por Matthew Tinkcom (2002), ao falar sobre a relagédo entre
narrativa e momento musical. Segundo ele, possivelmente uma das grandes problematicas do
musical integrado é o fato de a narrativa sempre se sobrepor aos momentos musicais, sempre
“falar mais alto” nas andlises sobre o género. Ao se debrucar sobre os filmes da MGM, dando

énfase a sua faceta camp, o autor diz:

O problema com as formas como a integracdo foi compreendida é que ela
geralmente serve como uma estratégia retorica que impede a leitura contraa
forca narrativa de tais filmes em favor de uma consideracéo de seus nlimeros
espetaculares. Se a forca dos numeros de Freed, e as tendéncias camp
anunciadas em sua observacao, forem entendidas apenas como uma forma de
dar credibilidade a concluséo do filme em torno do casamento, a possibilidade
de interpretar os sinais camp do filme é encerrada (TINKCOM, 2002, p. 124).

Como categoria estética, o camp ja foi amplamente teorizado. Desde seus textos
canbnicos, de Susan Sontag (1964) e Jack Babuscio (1977) — que enunciam essa categoria
estética como uma “sensibilidade gay” —, passando por momentos de ‘recusa, critica e
revalorizagdo mno contexto dos estudos LGBTQ” (LOPES, 2016b, p. 08), o camp ja foi
vinculado, teoricamente, com o género musical. Paul Roen (1994, p. 11-12 apud. COHAN,
2002, p. 103) nos diz que “o musical hollywoodiano ¢ um género que, por definicdo, exala
camp (...) ele ndo apenas permite que as pessoas irrompam do nada em uma cangdo, como
também ¢é inundado de glitter, lantejoulas e artificios extravagantes”. Essa énfase camp dos
musicais é central nas analises de Matthew Tinkcom (2002), que toma a categoria estética como
norteadora da compreensdo de uma sensibilidade dissidente nesses filmes. A sensibilidade é
cerne dessa categoria, que se caracteriza por uma “forma de ver o mundo como fendmeno
estético” (Ibid.). Talvez esse seja justamente o movimento encenado nos momentos musicais,
transformar a vida em uma espécie de fendmeno estético, como podemos perceber nessa fala

de Tinkcom:

0 numero musical implica que seus performers mitifiquem a vida mundana, na
qual é impossivel irromper em misica e dangacomuma orquestracompleta ao
fundo; uma énfase camp sobre a performance também aponta para a direcéo
oposta, coloca a vida do dia-a-dia como performativa (TINKCOM, 2002,
p.122).
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Tinkcom levanta a questdo de como o camp traz uma énfase artificial e performatica a
“naturalidade” da vida, algo que também identificamos em Jack Babuscio: “O camp objetiva
transformar o ordinario em algo espetacular. Em termos de estilo, ele valoriza a performance
sobre a existéncia” (BABUSCIO, 1977, p. 122).

E valoroso pensar como o camp pode evidenciar a artificialidade a partir da
performance. Talvez essa sensibilidade possa ser compreendida como uma ferramenta daqueles
sujeitos cujos corpos ndo sejam “conformes ao socialmente esperado”. Edward MacRae (1990,
p. 231), diz que o camp “seria decorrente da condigdo de oprimido do homossexual, que torna
possivel que ele enxergue a natureza artificial de categorias sociais e a arbitrariedade dos
padrdes de comportamento”.

Certamente que, quando falamos de sensibilidades dissidentes, podemos evocar
subjetividades dissidentes. Ou os sujeitos dessa sensibilidade que desvia o género musical de
seu telos hegemdnico. Nessa conjuntura, creio que seja interessante associar 0 camp com
aqueles que, em certo sentido, emprestaram um pouco de si para que essa sensibilidade se
viabilizasse nesses filmes. Esse € um esforco ja empreendido por Tinkcom em sua teoria, e
também, em menor medida, esta presente em escritos de John Kenrick (2003). Ambos sdo
autores que associam o musical hollywoodiano com a homossexualidade dos trabalhadores
criativos envolvidos na producdo desses filmes. Kenrick exemplifica esse corpo através de
figuras como Cole Porter, George Cukor, James Whale, Noel Coward, Lorenz Hart. Segundo o
autor, “homossexuais eram uma presenca indispensavel em Hollywood” (KENRICK, 2003).

Presenca indispensavel, contudo, devidamente mantida “sob os panos”. Ele ainda coloca:

Gays tiveram um papel proeminente na indUstria de cinema americana, dos
dias do cinema silencioso adiante, e o fato de que muitos deles escaparam do
escrutinio da imprensa sugere que eles sabiam o valor da discrigdo. Enquanto
estrelas heterossexuais como Charlie Chaplin, Fatty Arbuckle e Clara Bow
cairam em escandalos sexuais devastadores, estrelas gays conseguiram manter
suas preferéncias sexuais longe das manchetes (lbid.).

Citando outro autor, Richard Barrios, Kenrick observa como funcionava, em certo
sentido, a loégica do “trabalhar em Hollywood” sendo gay, dando pistas de como esse trabalho
poderia trazer certas negociagoes:

A indUstria cinematogréfica talvez tenhasido o maior abrigo secreto para gays
e léshicas do pais, estes que estavamsob contrato comtodos o0s estudios, cono
pessoalcriativo, equipe de funcionarios, equipe de talentos. Embora um oficial
coédigo de siléncio protegesse suas vidas pessoais do escrutinio publico, eles
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frequentemente eram habeis a transmitir vislumbres de seus sujeitos secretos
para os filmes que ajudavam a criar... Gays sobre a tela naquela era eram
exatamente como gays na vida real: constantemente presentes, totalmente
integrados ao mundo heterossexualdominante, ainda que reconheciveis apenas
para aqueles que os conheciam. (BARRIOS, 2003, apud. KENRICK, 2003)

E curioso pensar em Hollywood como uma espécie de armério, ou de “abrigo secreto”,
nas palavras de Kenrick. Um armario que parece deixar uma espécie de fresta, de abertura
ligeira, onde as sensibilidades desses sujeitos escondidos podem vazar. Creio poder dizer que
esse vazamento se expressa justamente no fazer artistico desses sujeitos, ou, em outras palavras,
nos filmes. Matthew Tinkcom concorda com tal afirmagdo, ao associar 0 camp em musicais ao
que ele chama de “gay labor”, que podemos traduzir, livremente, como “trabalho gay” ou “mao
de obra” gay. Longe de reificar um grande ‘“syjeito criador” ou reivindicar a questio da
“autoria” como o maior locus criativo de poténcia dissidente, Tinkcom associa 0 camp ndo a
figura centralizadora do diretor — apesar de nortear sua analise nos trabalhos de Minnelli —mas
sim ao “trabalho” ou “mdo de obra” gays, como uma categoria mais ampla, que perpassa todos
o0s setores da producdo de um filme musical, para muito além da direcdo. Desde o trabalho de
encenadores, coredgrafos, figurinistas, diretores de arte, o autor coloca como todo esse conjunto
pode, de forma coletiva e ndo concentrada nas maos de uma Unica figura criativa, ser
responsavel pela inflexdo dissidente nos filmes, ou por sua sensibilidade camp.

Segundo Tinkcom, ao trabalharem criativamente nos filmes, os trabalhadores gays
ativariam codigos “extra narrativos”, que mesmo mobilizados dentro de uma narrativa
heterossexual tradicional, alcancariam o publico gay, este que, por meio de sua sensibilidade
especifica, decodificaria esses codigos e teria, por fim, sua mensagem entregue, Seu aparato
sensivel suprido. CdAdigos extra narrativos feitos por gays, lidos por gays, mas que passariam
perfeitamente  pela espectatorialidade heterossexual como uma saudavel forma de
entretenimento. “O camp esta nos olhos de quem v&” (COHAN, 2002, p. 105). Nesse contexto,
0 camp seria uma “marca de diferenca”, uma marca de ‘“estilo”, uma forma de “adornar”,
“decorar”, tornar o produto hegemonico mais “atrativo”. Sem, contudo, denotar seu real carater

dissidente.

Camp é um indice de tal diferenca, embora esta seja notoriamente ambigua.
Como uma sensibilidade gay, o camp raramente se oferece para identificacdo
imediata como algo que foi feito por um homem gay, e a mercadoria camp
pode suportarambiguidades [...]. De certo modo, o que o camp nos oferece é
a mercadoria que ‘passa’ pelaeconomia, damesma forma que os proprios gays
devem ‘passar’ em muitos dos ambientes sociais de suas vidas diarias. Assim,
0 que chamo de mdo-de-obra gay nédo é simplesmente o trabalho de gays gasto
em uma mercadoria especifica, mas o esfor¢o particular para garantir a
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multivaléncia da mercadoria, pois ela pode ser consumida tanto por
consumidores gays quanto por ndo gays. O camp figura como trabalho gay em
sua resposta a demanda a ser aprovada; a dificuldade de identificar os gostos
gays no trabalho significa que o objeto serviu para desviar a aten¢do daqueles
que pensam nas formas do camp como sendo de algum modo aberrantes
(TINKCOM, 2002, p.117).

O “vazamento” das sensibilidades dissidentes, do camp, naquele contexto, estava ligado
ao concomitante silenciamento desses sujeitos. Dai advém sua maior ambiguidade. Sendo
assim, todo o “poder” ou toda a “voz” a serem expressos estavam sustentados na criatividade e
na eficdcia com a qual esses sujeitos modelavam os filmes, de que formas eles conseguiam
negociar essa sensibilidade, de forma a “fazé-la evidente sem fazé-la”, de forma a enderega-la
a ser decodificada por outros sujeitos gays sem fazer o produto perder seu carater hegemdnico
e heterossexual. Em suma, fazer o proprio filme, em si, um produto “passavel”. A questio de
“passar por hétero” também ¢ colocada em Babuscio, que ao abordar a categoria da
“teatralidade™, umas das categorias pelas quais ele teoriza o camp, coloca-a como uma metafora
da prépria vida do homossexual, cuja existéncia, ao se esconder e se agregar no mundo
heterossexual, baseia-se em interpretar um papel (BABUSCIO, 1977, p. 123). Partindo dessa
premissa, é possivel inferir o valor do camp ndo apenas como categoria estética, um aparato de
signos legiveis por gays, mas também como um possivel canal de comunicacdo entre esse
publico, que parte dos contextos de producdo e chega aos de recepcdo, um canal que é
alimentado pelas subjetividades dessa comunidade. Tinkcom se debruga ndo apenas no
“trabalho gay” como marca da subjetividade, mas também aponta para o fato de que essa
subjetividade, impressa no produto cultural, é vetor da subjetividade de outros que, assim como
os trabalhadores gays — e como o proprio género musical em si, como metafora — tem uma
demanda social de “passar por”, de ser palatavel a sociedade heterossexual, de ter sua real
existéncia gay escondida.

Ainda nessa conjuntura, € plenamente possivel dizer que o papel da indUstria, em relagdo
a todo esse cenério, é tudo, menos inocente. Seria poético dizer que o trabalho gay, bem como
0 poder desses sujeitos de “macular” os filmes e promover poténcias dissidentes na “saudavel
forma de entretenimento”, ¢ um sinal de grande agéncia, um ‘“poder secreto”. A questdo da
multivaléncia do produto cultural, colocada por Tinkcom, parecia ser a ordem do dia para
garantir o sucesso desse produto. Nesse sentido, sucesso € igualado a rentabilidade, e nessa
rentabilidade é contado qualquer espectador (mesmo que SO o espectador heterossexual seja, de
forma aberta, evocado e representado). Portanto, a escolha de toda uma equipe criativa, por

parte da indUstria, de profissionais cuja sensibilidade traz uma “marca de diferenga”, esta longe
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de ser arbitraria. Segundo Tinkcom, ‘“precisamos especificar como uma empresa corporativa
aproveitou os esforgos de gays para aumentar os lucros dos estidios, e o fato de um estudio
estar disposto a empregar gays significa que o trabalho, as vezes, ¢ modulado pela
subjetividade” (TINKCOM, 2002, p. 116-117). Ao enfocar a subjetividade — e a sensibilidade
— de gays tratada como commodity pela indUstria, o autor se debruca na ambiguidade
conseguinte a isso, ao dizer que

os efeitos das participagcdes de gays na criagdo de romance heterossexual
podem ser contraditorios. Por um lado, eles permitem a disseminacdo da
pretensa e culturalmente sancionada versdo de vinculo erético e romantico,
uma versdo heterossexual que normalmente impde o status oculto dos gays
como sujeitos histéricos e encoraja sua exclusdo da representagdo [...]. Por
outro lado, os trabalhos de tais sujeitos gays podem aparecer de outras
maneiras ao lado da narrativa. Esses trabalhos eu estou chamando de camp. A
diferenga entre o que estou tratando como camp, vis-a-vis a produgdo dos
musicais de Freed, e a ideia geral de camp como uma énfase do leitor sobreo
excesso estilistico, reside no fato de que, em minha analise, a estilistica do
camp contribuiu para o lucro dos estudios. E claro que o espectadordo camp
contribui para esses lucros simplesmente comprando um ingresso, mas o estilo
de camp dentro dos filmes de Freed circulou para o publico ndo-camp sob a
ideia mais geral de ser algo ‘estilizado’ ou ‘vibrante’” (TINKCOM, 2002, p.
118).

O debate a respeito de como o poder hegembnico — aqui representado pela industria
hollywoodiana — pode usar as sensibilidades dissidentes de forma utilitdria (no caso dos filmes
da MGM, tratados por Tinkcom, para a obtencdo de lucro), é um debate que se desdobra em
muitas ramificacdes e ja vem de antes das preocupacfes de Tinkcom com o género musical. Ha
inclusive na teoria freudiana a ideia de “sublimacdo”, em que ha um “desvio de forgas sexuais
instintivas, e sua dire¢ao a novos objetivos” (FREUD apud HOVEY, 2006, p. 31), ou seja, a
conversdo de impulsos e desejos “perversos” em criagdo artistica. Desejos “impuros”, impulsos
sexuais, impulsos de expressdao do ser, que acabam por ser validos apenas se puderem ser
convertidos em forca criativa para a producgdo de arte, se puderem ser usados de forma utilitaria.
Nesse sentido, o sujeito desviante, sujeito que deseja, converteria seus desejos corpOreos em
arte, traduziria seus “desejos inaceitaveis” em canais de comunicagio mais palataveis. E uma
problemética bastante complexa e cheia de controvérsias. Entretanto, pretendo me deter nos
aspectos positivos desse “trabalho gay” em filmes musicais.

De fato, a “mdo de obra” gay ndo possuia agéncia completa sobre seu trabalho criativo
dentro da industria hollywoodiana. Mas € inegavel que sua contribuicdo afetou — e muito — o
cinema, e o género musical, de forma mais especifica. Se este € um género consagrado pelo
pelo camp, decerto € porque houve uma sensibilidade —e uma sagacidade —imensamente eficaz

para erigir em um cinema hegemdnico marcas dissidentes, ou marcas gays. E sdo essas marcas
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que permitem que haja um deslocamento, que haja algo que seja capaz de se enderecar a sujeitos

“outros”, tal como coloca Eve Sedgwick:

O gesto de tipificagdo do camp é realmente algo surpreendentemente simples:
o momento em que um consumidor de cultura faz a louca suposigdo: ‘E se
quem fez isso fosse gay também?’ Ao contrario da atribuigdo kitsch, o
reconhecimento do camp ndo pergunta: ‘Que criatura degradada poderia ser o

publico certo para este espetaculo?’ Em vez disso, diz: ‘E se o publico certo
para isso fosse exatamente eu?’”” (SEDGWICK, 1990, p. 154 apud.
TINKCOM, 2002, p. 117).

“E se o publico certo para isso fosse exatamente eu?” Essa € uma questdo bastante
sensivel que eu creio que muitos filmes musicais — incluindo os que analiso aqui — podem
mobilizar. E se essa utopia, proposta nos momentos musicais, ndo for uma utopia feita para
mim? O meu mundo melhor, tal como o mundo que asereia, aquela 1a do inicio, tanto almejava?

A grande questdo que mobiliza esse tipo de leitura estd em como burlar o fim narrativo,
a pulsdo narrativa rumo aos fins heterossexuais e hegemdnicos. Assim, a grande questdo, para
mim, estd em observar os filmes musicais “fora” de suas narrativas. Sempre me pareceu que,
em muitos desses filmes, existia uma poténcia ndo teleoldgica, que ndo conduzia ao final. Os
momentos mais memoraveis do filme geralmente estavam dispersos, espalhados pelo corpo
filmico, ndo necessariamente em sua conclusdo. Em muitos casos, pouco interessava a
conclusdo. Portanto, que sentido pode haver na andlise narrativa se sobrepor a outras formas de
analise, quando nos debrucamos em musicais? Assim, concordo com a afirmacdo de Steven
Cohan: “O musical de Hollywood sempre foi visto como uma expressao de alegria ilimitada e
liberacdo fisica, pois a energia libidinal liberada nos nimeros ndo € linear, isto é, ndo é
consistente com a economia conservadora e teleoldgica da narrativa classica” (COHAN, 2002,
p. 88).

“A energia libidinal lberada” pelo corpo nos momentos musicais, liberada pelo Burst
Into Singing, € algo também alimentado pelas teorias de Herzog e Laing, e a teoria das duas
dialoga também com as contribuicdes de Brett Farmer (2000). Teérico gay, que toma o0 género

(17

musical por objeto, e traz as seguintes questoes, que dao liga a seu trabalho: uais sdo os
procedimentos da leitura queer? Quais sdo algumas das possiveis estratégias utilizadas pelo
publico gay em suas recepcdes e reconstru¢cbes do musical? Como os espectadores gays usam
textos para expressar fantasias e significados gays?” (FARMER, 2000, p. 70). Essas sdo
questdes que eu tomo por emprestimo.

Tomando a chave da espectatorialidade gay, Farmer mergulha de forma acurada no

género musical e em suas possiveis sensibilizacdes para este publico. Segundo o autor, tal como
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outros géneros em geral, o musical € um construto complexo, uma “categoria de organizacao
textual e discurso metacritico” (Ibid.,, p. 70), que circula e depende da recepcdo e
espectatorialidade para existir. Seu texto parece bastante informado pela teoria de género em
Altman. Ele afirma que “géneros oferecem um contexto utill para se buscar questdes de
diversidade espectatorial” (Ibid., p. 70). O movimento do autor — muito parecido com o
movimento do autor que aqui escreve — € investigar 0 que, neste género marcadamente
edificado sob padrGes hegembnicos e heterossexuais, pode gerar prazer em um publico
dissidente, ou que tipos de afeto existentes nesses filmes podem mobilizar sensibilidades que
escapem ao telos hegeménico de suas narrativas. Partindo da premissa de que géneros nao sdo
recipientes estaveis de significado, bem como ndo tém existéncia propria e independente da
relacdo com seus publicos, o autor argumenta que, justamente por essa relacdo de dependéncia
inerente, géneros abrem caminho para toda sorte de leituras, assim como séo determinados pelas
condicdes em que sdo lidos, condiches estas que sdo mutdveis por diversas ordens. Nesse
sentido, sob o ponto de vista do espectador gay, em sua experiéncia e condicdo de leitura
especfficas, o género se edificaria por outros parametros.

Antes de entrar em sua andlise, o autor sinaliza um dado notdvel — a relacdo de
espectadores gays com musicais, especialmente na primeira metade do século XX. O publico
gay desses filmes compbe ndo apenas uma larga fatia espectatorial, mas também corresponde
com parte significativa com a forma pela qual o género musical é compreendido culturalmente,
principalmente no contexto estadunidense. Muitos gays que cresceram assistindo a esses filmes
reiteram como o género faz parte intrinseca de sua identidade gay, que parte do “ser gay”, em
um ponto de vista artistico-cultural, é atravessada por esse gosto, esse cultivo de filmes musicais
e suas caracteristicas. Tal afinidade é tdo intensa que seria responsavel inclusive porassociacdes
metaforicas, como as girias “amigos de Dorothy” ou “into musicals”, utilizadas para falar de
pessoas que gostavam de musicais, girias fortemente carregadas de conotacdo gay no cenario
norte-americano da época.

Essa € uma das marcas mais fortes do texto de Farmer, que busca descobrir quais sdo 0s
procedimentos dessa leitura queer, ou as estratégias aplicadas pelo publico gay em sua recep¢ao
do género. Como esses espectadores gays se utilizam de um texto que ndo os endereca de forma
aberta para articular nele significados gays. A aposta do autor, nesse sentido, aponta para um
processo de negociacdo, no qual esse publico consome o texto filmico extraindo dele a fatia
afetiva que mais lhe interessa ou que supre seu aparato sensivel.

Em termos de afeto ou sensacdo promovidos: quais seriam essas fatias? E em que

dimensdo do filme residiriam? Em busca das respostas vindas dos proprios espectadores gays,
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Farmer nos traz pistas, estas que compartilham algo em comum: um senso de busca por
realidades melhores, libertadoras, mais felizes. O autor aponta que, grosso modo, o prazer
desses espectadores reside na capacidade do género de oferecer escapes ao mundo real. Essa
justificativa, contudo, ndo satisfaz, em si s, 0s anseios de Farmer (nem os meus). Mas, partindo
desta ideia de “realidades melhores”, como pensar nela em outros termos, que contribbuam com
uma observacdo mais profunda e tragam outros ramos para a andlise? Nesse momento, creio
que um resgate da “utopia”, proposta por Dyer anteriormente, possa nos ajudar.

Dyer discorre sobre como a construgdo da utopia estd intimamente ligada a interesses
capitalistas e ideologicos. Contudo, ao final do texto, sinaliza a possibilidade da criacdo de
coisas novas, positivas, que apontam para a “diversdo de mudar a realidade” (2002a, p. 35).
Assim, Dyer acaba por oferecer a deixa para a queerificacdo da sua propria teoria. Vamos,

portanto, queerificar a utopia. Algo que parece fazer sentido:

O poderde ansiarpor um lugar melhor, frequentemente expressado em cangéo
e/ou danga inseridos em um contexto uniformemente benéfico, uma versdo
apelativa do mundo natural, pode ajudar a explicar a importancia do musical
para minorias que sdo marginalizadas em sua experiéncia social
(MCKINNON, 2000, p.40).

Ao discorrer sobre as categorias da sensibilidade — fulcro da sensibilizacdo utdpica —
Dyer propde o0 que chama de signos representacionais, mais ligados a narrativa, aos personagens
e auma “semelhanga com a realidade”, e signos ndo representacionais, estes mais ligados a
questdo estética, como a cor, a textura, o ritmo, etc. O autor diz como 0s primeiros sdo
historicamente privilegiados, em termos de visibilidade, em relagdo aos segundos, sendo que
sdo justamente esses segundos 0s principais responsaveis pela sensibilizacdo utdpica.

E em que camada dos filmes musicais eles mais se detém, que € justamente a camada
mais responsavel pela ideia de “utopia”: os momentos musicais. Como eu tenho inferido desde
0 comeco desde trabalho: ha algo de “estranho” nos momentos musicais, algo de desviante na
ruptura trazida pela misica.

Em termos de utopia e de realidades dissidentes, creio que seja interessante evocar a
teoria de José Muiioz (2009), que reune os conceitos “queer” e utopia”, sugerindo a propria

existéncia queer enquanto uma utopia, uma realidade melhor e ainda ndo alcancada:

O queernéo esta aqui ainda. O queer é umideal. Em outras palavras, nés ainda
ndo somos queer. Talvez nunca tenhamos tocado o queer, mas nds podemos
senti-lo como a calorosa iluminagdo de um horizonte imbuido de
potencialidade. (...) O queer é aquela coisa que nos faz sentir que este mundo
néo é suficiente, que, de fato, algo esta faltando. Muitas vezes nés podemos
vislumbrar os mundos propostos e prometidos pelo queer no dominio da
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estética. A estética, especialmente a estética queer, frequentemente contém
planos e esquemas de um futuro por vir (MUNOZ, 2009, p. 1).

E fortuito para este trabalho o movimento de Mufioz em aproximar utopia e um ponto
de vista queer. De fato, ele pode estar certo. A existéncia queer, em sua plenitude de
possibilidades, ainda ndo € uma realidade, apesar da poténcia dos corpos e vidas ja presentes
em nosso tempo. Contudo, ha um ponto em sua fala que, por ora, me gera mais interesse: o
vislumbre da utopia no dominio da estética. A estéetica, entendida como producdo artistica, e
seu poder de gerar sensagdes utopicas. E nesse ponto que sua teoria se encaixa fortuitamente na
teoria de Dyer, que analisa a utopia a partir das sensacdes incorporadas no género musical.

Quando retornamos a Farmer, as pistas que apontam para um senso de utopia se tornam
ainda mais claras, na medida em que o autor toma depoimentos de fas gays do género,
depoimentos cuja questdo-chave parece ser: “o que nos filmes musicais te faz gostar tanto

deles?”

Para mim, crescendo na esterilidade ‘segura’ de Sacramento nos anos
cinquenta, os filmes musicais eram uma fuga para um mundo diferente, de
glamour e emocdo. Era um mundo onde tudo podia acontecer e muitas vezes
acontecia. De muitas maneiras, o mundo na tela era exatamente o oposto do
mundo hétero suburbano de classe média americano em que eu me encontrava,
mas era 0 meu mundo, era onde eu pertencia”. (Depoimento de um homem gay
apud FARMER, 2000, p. 76).

Farmer ainda diz que:

La Valley, por exemplo, afirma categoricamente que os gays foram atraidos
para o musical por causa de seu ‘nivel utdpico de realizagdo de desejos,
carregado de cores ousadas, estilo elegante, danga, fantasia e musica’. Ele
estende essa leitura para a espectatorialidade gay em geral, argumentando que
‘os filmes sempre tiveram uma atracdo particular’ para gays porque ‘aqui eles
encontraram indicios de um mundo utépico e alternativo, mais aprazivel a sua
sexualidade e emogdes reprimidas’ (LA VALLEY apud. FARMER, 2000,

pag. 75).

Nesse Ultimo excerto, Farmer da pistas sobre que fatores, para além da utopia em si,
podem estar associados a essa sensibilidade dissidente. “cores ousadas, estilo elegante, danca,
fantasia e misica”. Tais fatores, muito presentes em momentos musicais € mMuito caracteristicos
de uma sensibilidade camp, juntamente a utopia podem responder pelo investimento gay no
género, como analisarei na secédo seguinte.

E curioso — para ndo dizer sintomatico — que essa sensagdo utdpica nasca justamente

dos momentos musicais, de sua irrupgdo dentro do fluxo narrativo, irrupgdo esta que traz a
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mlsica, promove outras formas de encenacdo e engajamento espectatorial. Sendo assim,
entendendo 0 queer como uma realidade ndo alcancada — como propGe Mufioz —, e
compreendendo que a utopia, o0 senso de uma realidade melhor e mais aprazivel, é exatamente
0 que os espectadores gays tdo intensamente buscam ao assistirem esses filmes — como coloca
Farmer —, creio que seja possivel reafirmar o argumento de que a maior poténcia afetiva
dissidente desses filmes reside, necessariamente, em seus momentos musicais. E nesses
momentos, que ultrapassam a narrativa, que podemos observar a maior fonte de investimento
gay.

Partindo dai, como podemos compreender arecusa do telos? Se, independentemente dos
momentos musicais, os filmes do género conduzirdo ao casamento heterossexual e ao sucesso
dos valores culturais hegemonicos? Talvez a melhor forma de recusar o telos seja, justamente,
ndo se guiar por ele, ndo o privilegiar. Em termos de filme musical, desconstruir a narrativa em

favor dos momentos musicais.

Para que tais processos de negociacao textual funcionassem, eles precisariam
abrir um espaco dentro do filme musical para formas alternativas de fantasia e
desejo (gay). A luz dos argumentos apresentados por tedricos como Altman
sobre a importadncia da conclusdo textual na determinagdo da agenda
heteronormativa dominante do filme musical, a estratégia mais eficaz para
qualquer pratica proposta de negocia¢ao queer seria recusar e minar o impulso
do musical em dire¢do a conclusdo. Se o musical é estruturado para construir
um momento final e abrangente da unido heterossexual como ideal utdpico,
entdo uma ruptura de suatrajetéria linear rumo a conclusdo forcaria, também,
uma ruptura no caminho textual rumo & utopia heterossexual. (FARMER,
2000, p. 79)

Ao trazer a questdo da espectatorialidade, Farmer argumenta sobre como 0S
espectadores gays articulam outra forma de aproveitamento do filme, que descentraliza a
narrativa. Se a narrativa leva a uma “utopia heterossexual”, como fala o excerto acima, entdo
um investimento gay conduziria a um afastamento desse fim narrativo, ao se deter naquilo que,
ndo necessariamente, tem um fim, tem um telos, mas naquilo que, de forma independente,
provém prazer, oferece uma “utopia queer”’, uma utopia que ndo ¢ abertamente enderegada, ou
organizada de forma teleoldgica. Mas esté Ia.

E como se esses espectadores dissessem “ndo importa o filme, o que importa sdo os

momentos musicais”.

Eles valorizam o filme n&o tanto por suas realizacdes narrativas quanto por
seus grandes momentos, esses intersticios que sdo, ironicamente, a fonte de
poder real do filme... Esses [momentos] revelam as facetas escondidas e
reprimidas da sociedade, e publicos gays sdo aptos a coloca-las em primeiro
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plano, enquanto publicos héteros, frequentemente sem consciéncia... ou
assustados comelas, tendem a reprimi-las. (...) Esse & um processo bastante
radical de reconstrucdo textual pelo qual espectadores gays refutam o poder
funcional da clausura para reincluir significacdo dentro de um paradigma
heteronormativo, pela priorizacdo de outros momentos — ou momentos do
outro— no texto, abrindo assimeste texto a possibilidades de leituras e desejos
alternativos (FARMER, 2000, p. 80).

Como outros géneros de cinema — e, possivelmente, como todo e qualquer filme — o
musical é capaz de tensionar uma amplitude imensa de questbes, ambiguidades, ou mesmo
leituras conservadoras e subversivas em um mesmo produto. “Queerificar” o género, portanto,
ndo é negar o seu carater, em muitas instancias, conversador. Menos ainda ignorar como ele foi
usado pela indtstria para defender toda sorte de discursos hegemdnicos. “Queerificar” o género
musical significa reivindicar uma verdade “outra” sobre ele. Todos os esfor¢os de analisar o
musical em uma perspectiva queer, presentes principalmente na teoria de Richard Dyer
(especialmente em sua analise de Judy Garland como icone gay, 2004) Brett Farmer (2000),
Matthew Tinkcom (2002), Alexander Doty (1993; 2000), entre alguns outros nomes
importantes, é um esforco relativamente recente, em termos histéricos, e € um esforco que
precisa ser continuado e se ampliar.

A utopia, como trabalhada por Dyer e como uma das principais categorias atribuidas ao
musical, é muito importante e informa bastante minha perspectiva tedrica. Contudo, do jeito
que esta, ela ndo da conta de responder pelas poténcias dissidentes que o género pode
apresentar. E uma utopia que, assim, acaba por ser hegemdnica. Tanto a teoria candnica do
musical gquanto as narrativas dos filmes nos sdo pontos de partida fulcrais, mas € preciso cantar
e dancar para além delas, para ir em busca de uma sensibilizacdo utopica especificamente
dissidente. Para ir em busca das “coisas estranhas, curiosas, bonitas demais”. Espero que ndo

seja apenas eu, e a sereia, a querer mais dessas coisas.

UTOPIAS DISSIDENTES

Posso dizer que, de uma forma surpreendentemente proficua, deparo-me com muitas
possibilidades tedrico-metodoldgicas as quais posso trazer para o género musical com o fim de
observar suas poténcias dissidentes. No decorrer do processo de pesquisa, encontrei uma imensa
guantidade de conceitos e categorias de andlise que dialogam muito entre si e com a perspectiva
que eu queria empreender.

Como vimos na se¢do anterior, a busca por uma sensibilidade gay em musicais é um

trabalho que, apesar de recente, ja vem sendo empreendido na academia. NoOs autores em que
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mais me debrucei, Tinkcom e Farmer, observamos dois caminhos metodoldgicos interessantes.
Tinkcom, ao construir seu conceito de “trabalho gay”, debruga-se de forma mais intima na
concepcao criativa dos filmes, na méo-de-obra homossexual que imprimiu suas marcas sobre o
produto cultural. Farmer, de forma similar, observa o impacto do musical para espectadores
gays. Enquanto este Ultimo faz uma investida psicanalitica em suas analises do género, o
primeiro se debruca na sensibilidade camp como a marca da diferenga impressa pelo “trabalho
gay” nos filmes. Ambos dao certo enfoque a questdo das subjetividades envolvidas, tanto nos
processos de criagdo quanto de recepcéo e espectatorialidade. Estes caminhos séo fundamentais
a compreensdo pragmatica de um uso especifico e localizado do género musical, e eu os
valorizo em absoluto, pois ambos contribuem com minha pesquisa e me suportam a seguir um
tracado préprio. Contudo, nesse tracado, eu busco um mergulho mais acurado nas imagens e
sons em si, este que se diferencie um pouco das abordagens anteriores (apesar de ambas estarem
presentes, de forma adjacente). Em vez de privilegiar os sujeitos dissidentes envolvidos nas
obras, eu busco pensar a propria obra como poténcia afetiva dissidente. O que, na obra, pode
mobilizar poténcias dissidentes. “A arte ¢ um estado de encontro” (BOURRIAUD, 2002, p. 18
apud. LOPES, 20164, p. 36). Nesse sentido, quero observar a obra de arte como o lugar onde
esse encontro acontece. Se 0s musicais tiveram muitos gays tanto em seu processo criativo
guanto em seu circuito espectatorial, como ja vimos, € exatamente na obra que esse encontro
acontece, e € 0 que acontece nesse encontro, ou nessa obra, 0 que mais me motiva. Pensar a
“obra como relagdo” (LOPES, 20164, p. 36) pode me ajudar. Sendo a obra — no caso, os filmes
— 0 ponto de encontro dessa relacdo, creio que é essa obra o lugar consagrado ao afeto. O afeto
emerge dela (Ibid. p. 36). A obra de arte como o lugar que “flameja coisas queer” é caracteristica
que pode ser vista, por exemplo, nas leituras feitas por Alexander Doty (1993; 2000),
proeminente autor no sentido de queerificar produtos culturais massivos e canénicos. Contudo,
apesar de suas andlises inspiradoras permearem as minhas proprias, a tomada do corpo e dos
afetos como ponto de partida nestas também a diferencia daquelas.

Quanto a sensibilidade camp, é valido um comentario. Enquanto categoria estética
diretamente ligada a gays, 0 camp seria uma excelente ferramenta tedrico-metodoldgica para
analisar os filmes do meu corpus. De fato, a categoria esta la, em praticamente todos os
momentos musicais com os quais trabalho, e um esforco para observa-la e descrevé-la traria
uma analise extremamente rica, que creio que daria conta de responder pelas poténcias
dissidentes do musical. Entretanto, sem ignorar a presenca e a poténcia do camp, opto por seguir
um outro caminho. Tomo o corpo como locus de uma possivel produgdo de afetos “outros”, de

poténcias dissidentes. E & sombra do corpo que, acredito eu, uma sensibilizacdo utopica
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especificamente dissidente pode morar. E creio que seja correto dizer que esse corpo porta,
muitas vezes, tanto indumentarias quanto gestos camp, assim como performa a luz do artificio,
das atracOes, entre tantos conceitos extremamente interessantes que estdo la e que poderiam ser
aprofundados. Todavia, reitero aqui que escolho descrever esse cOrpo em consonancia com o
conceito de afetivo-performativo, suportado adjacentemente pelos conceitos de excesso
(THOMPSON, 1981; BALTAR, 2012), e fracasso (HALBERSTAM, 2011). Creio que essa
seja a grande especificidade deste trabalho, em comparacdo com seus pares gque também
investigam a questdo gay ou queer no género musical.

Mas que corpos sdo esses, que sdo “estranhos”™? Que desviam do caminho rumo ao telos
hegemdnico? Que promovem afetos e poténcias dissidentes? Eu leio que esses corpos sejam 0S
corpos dos performers e o corpo filmico como um todo, os cenarios, objetos cénicos. A
interacdo desses corpos, bem como a forma com que séo capturados em quadro, o ritmo dado
a essa interagdo por meios dos movimentos de cAmera, da montagem, s&o todos elementos que
se integram na producdo de possiveis poténcias dissidentes. Quanto aos corpos dos performers,
julgo importante pontuar que o privilégio € dado, nesta parte do trabalho, aos corpos
masculinos, especialmente aos personagens masculinos que cantam e dancam e, ao fazé-lo,
trazem performances “estranhas”. Nesse sentido, o “estranhamento” reside em dois pontos
centrais: na imagem desses corpos — sua forma, seu volume, suas cores e texturas — e,
principalmente, em sua gestualidade. Esse privilégio do corpo masculino ndo € absoluto na
analise dos filmes, mas creio que seja inegavel sua presenca preponderante. Pois acredito que
sdo justamente esses corpos que trazem, de forma mais efetiva nos filmes com que trabalho, as
caracteristicas que pretendo observarl®. Pois o que me norteia é pensar como 0s corpos podem
trazer marcas que desestabilizam, embaracam e borram a cultura hegemdnica. Em termos de
corpos masculinos, como eles borram a masculinidade hegembnica.

Ao descrever o gque seria a masculinidade hegemoénica, Michael Kimmel (1998) diz que
ela resulta de um processo historico-cultural, e como todas as formas de masculinidade, é
fluente e passivel de mudanca. Ou seja, € uma masculinidade que tem seu lugar histérico e seu
contexto sociocultural e, segundo o autor, é encarnada por corpos viris, fortes, masculos e

brancos. Erigida num contexto necessariamente ocidental e, mais especificamente, norte-

15 Uma observacdo importante: decerto que ndo sédo apenas performers ou corpos masculinos capazes de trazer
uma sensibilidade dissidente. Um grande exemplo disso sdo as performances de Judy Garland, atriz de musicais
repleta de caracteristicas queer (como o proprio camp) que a conectavam a uma imensa espectatorialidade gay,
como descreve Dyer (2004). Outro grande exemplo vemos em Alexander Doty (2000), que 16 O Magico de Oz
como uma fantasia léshica. A preponderancia dos corpos masculinos na analise é decorrente de um recorte de
corpus que, de forma mais incisiva, apresentatal caracteristica.
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americano, a masculinidade hegemdnica é representada principalmente a partir da figura do
Self-Made Man, do homem que fez a si préprio, do homem bem sucedido que detém o poder
material, o poder sobre o corpo da mulher e dos filhos, o poder sobre o corpo de outras mulheres,
0 poder sobre o corpo de outros homens ditos inferiores ou ndo concernentes com a
masculinidade hegemdnica, o poder sobre o proprio corpo. E todos esses corpos devem ser
estritamente  controlados, especialmente o corpo do préprio Self-Made Man, que precisa
reafirmar constantemente sua masculinidade e seu poder perante os outros. Kimmel argumenta
sobre quais seriam os sustentaculos dessa masculinidade, de como ela se faria presente. Nesse
sentido, ele descreve trés padrdes basicos: o autocontrole, ou o controle do corpo, “fazendo com
que o corpo se tornasse um instrumento e uma expressao da dominagao” (KIMMEL, 1998, p.
112); a “fuga de universos feminilizantes”, “uma fuga para as florestas, para o exército, para o
mar, onde os homens poderiam provar a sua masculinidade contra a natureza e para outros
homens, longe das influéncias feminilizantes da civilizagdo” (Ibid., p. 113); ¢ o mais
importante, a diferenciagdo em relagdo ao “outro”. Nas palavras de Kimmel: “a principal
maneira pela qual os homens buscavam demonstrar a sua aquisicdo bem-sucedida de
masculinidade era através da desvalorizagdo de outras formas de masculinidade, posicionando
0 hegemdnico por oposicéo ao subalterno, na criacdo do outro” (Ibid., p. 113).

Se é esse corpo que caminha rumo ao telos hegembnico — a unido heterossexual e o
sucesso material, bem representados pela heterossexualidade compulséria (RICH, 2010) e a
masculinidade hegemonica — busco ver como ele € capaz de desviar do caminho, abalar esses
alicerces. Para tanto, tomo a teoria de Elena Del Rio, enunciada na introducdo deste texto.
Sendo o corpo o agente desse “desvio”, desse movimento que abala a hegemonia no filme,
quero observar como o evento afetivo-performativo € quem incorpora esse desvio.

Del Rio coloca o evento afetivo-performativo como ruptura filmica, quando fala que a
performance tem o poder de “deformar e transformar as dimensdes fisicas/estéticas de um filme
tal qual suas dimensdes ideologicas” (DEL RIO, 2008, p. 05). Talvez esse excerto dé conta de

nos dizer algo:

a erupcdo de momentos afetivo-performativos é uma questdo de constante
distribuicdo flutuante de graus de intensidade entre duas séries de imagens:
aquelas pertencentes a estruturas narrativas inteligiveis e aquelas que
desorganizam essas estruturas coma forca de eventos afetivo-performativos?6.
(Ibid., p. 15).

16 Traduc&o do excerto por Mariana Baltar (2018, p. 10)
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A autora opde estrutura narrativa e evento afetivo-performativo. Em termos
deleuzianos, como ela prefere trabalhar, o plano molar e o molecular. “O plano molar pode ser
identificado com a acdo narrativa, enquanto o plano molecular se desdobra em uma série mais
ou menos abstrata de eventos afetivo-performativos” (Ibid., p. 27). Tal oposi¢do também pode
ser trazida para o filme musical, quando pensamos em momentos musicais (moleculares) e
momentos ndo-musicais (molares). Contudo, ndo creio que essa oposi¢do seja tdo rigida, e a
propria Del Rio reconhece que os planos molar e molecular estdo em tensdo mais constante e
intrinseca, e ndo divididos em blocos monoliticos. Eventos afetivo-performativos tém sua deixa
para acontecer em qualquer momento narrativo, ou qualquer estagio do plano molar. Contudo,
agindo como forca molecular, o evento afetivo-performativo € o momento consagrado a novas
possibilidades, o momento onde outras coisas, ou coisas “outras”, podem acontecer. Enquanto
gue o plano molar, ou narrativo, segundo Del Rio, pode estar mais comprometido com questbes
ideoldgicas, € no evento afetivo-performativo que essa “ideologia” — ou “hegemonia” — pode

ser abalada; onde a “diferenga” pode ser inserida.

Como evento, aperformance é tirada de qualquer cenario ou realidade anterior
preconcebida. Em seu sentido ontolégico fundamental, a performance da
origem ao real. Enquanto a representacdo é mimética, a performance é criativa
e ontogénica. Na representagdo, a repeticdo da nascimento ao mesmo; na
performance, cada repeticdo encenaseu préprio evento Unico. A performance
suspende todas as prefiguracGes e distingbes estruturadas, para se tornar o
evento em que novos fluxos de pensamento e sensacdo podememergir (Ibid.,
p. 04).

Creio que o que Del Rio 1€ como “representacdo”, no excerto acima, pode ser entendido
também como performance, mas um tipo de performance que mimetiza, que se pauta na
repeticdo do “mesmo”; o evento afetivo-performativo, por sua vez, seria a performance que se
afastaria desse lugar do “mesmo”, da repeticdo; seria a performance que inseriria a diferenga, o
desvio em relagdo a esse “mesmo”, o desvio emrelagdo ao plano molar. Trazendo para o género
musical, o evento afetivo-performativo seria 0 momento responsavel por promover coisas
novas e diferentes, em relacdo ao filme como um todo. N&o de forma restrita, eu creio que seja
possivel associar o evento afetivo-performativo ao momento musical. Por mais que ndo sejam
apenas esses momentos capazes de trazer coisas “diferentes”, sdo os momentos musicais 0s
eventos mais disruptivos e afetivos dos filmes deste género, portanto o lugar em que, com mais
facilidade, € possivel inserir coisas novas, coisas que se diferenciam em relacdo ao corpo

filmico como um todo (e, possivelmente, ao telos hegemdnico desse corpo filmico). Pois, como
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jadito, é justamente nesses momentos em que o corpo se liberta rumo a outras movimentagdes,
outras experiéncias, outros prazeres. E nesses momentos que “os movimentos e gestos do corpo
sdo capazes de transformar formas e conceitos estaticos tipicos de um paradigma
representacional em forgcas e conceitos que exibem um potencial transformador/expansivo”
(Ibid., p. 6).

Em vez de depender de um tipo particular de filme (uma condicdo
estabilizadora inimiga a funcdo perturbadora do afetivo-performativo), a
erupgdo de momentos afetivo-performativos é uma questdo de distribui¢do
constantemente flutuante de graus de intensidade entre duas séries de imagens:
aquelas pertencentes a estruturas narrativas explicaveis, e aquelas que
desorganizam essas estruturas coma forca de eventos afetivos -performativos.
Assim, o afetivo-performativo emerge ndo como identidade genérica fixa, mas
como o resultado de uma alternancia ritmica, desordenadae imprevisivel, que
cada filme orquestrasingularmente para satisfazer suas proprias necessidades
individuais. Uma l6gica de devir temporal, portanto, substitui uma légica de
identidade tal como encontramos em categorias genéricas (DEL RIO, 2008, p.
15-16).

Como identificamos neste excerto, Del Rio perpassa a questdo do cinema de género,
bem como de seu viés ideologico. Nesse sentido, ela enfatiza como, mesmo dentro desse
cinema, o afetivo-performativo tem forca. Segundo ela, na medida em que as narrativas
classicas desses filmes seguem as convencBes icOnicas, tematicas e ideoldgicas de seus
respectivos  géneros, “a inclusio de um momento performativo em um filme pode
contrabalangar a imposicao totalizadora do significado genérico” (Ibid., p. 15). Portanto, se um
género especifico, no nosso caso o musical, possui um sistema de signos voltado a um telos
hegemonico, o evento afetivo-performativo, especialmente o momento musical, seria 0 seu
principal agente perturbador. Apesar disso, como também vimos no trecho acima, Del Rio
busca um afastamento em relagdo aos géneros. Segundo ela, os eventos afetivo-performativos
ndo devem ter identificacdo direta com géneros especificos. Aqui, proponho uma sutil
digressdo. Del Rio argumenta que o género cinematografico, enquanto uma convencdo textual
e narrativa geralmente ligada a projetos “ideologicos” (ou, em meus termos, hegemdnicos),
serviria como uma espécie de clausura aos eventos afetivo-performativos, uma vez que estes
perturbariam a coeréncia e a estabilidade dos géneros. Contudo, em se tratando de musicais,
filmes nos quais 0 momento musical surge como uma “suspensdo” da dimensdo narrativa, de
forma intrinseca e elementar, creio que este género seja um lugar consagrado a poténcias
afetivo-performativas. Decerto que existe tensdo entre 0s momentos musicais e ndo-musicais,
e que essa tensdo pode ser expressa, justamente, pelo choque entre um regime “representativo”

e/ou “narrativo” e o evento afetivo-performativo em si; contudo, 0s momentos musicais s&o 0
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cerne do género musical, sua razdo de ser; e, sendo esses momentos musicais 0s principais
propiciadores de eventos afetivo-performativos do género, julgo que é possivel interligar o
afetivo-performativo ao género musical sem grandes prejuizos, sem que este género represente
uma “clausura” para os eventos afetivo-performativos. Del Rio também parece tomar a
dimensdo narrativa como monoliticamente ideoldgica, em oposicdo aos eventos afetivo-
performativos. Apesar de defender que estes Ultimos, de fato, sejam mais potentes afetivamente,
e de associa-los de forma mais direta aos momentos musicais, ndo creio que a Oposicdo em
relacdo a narrativa deva ser tdo dura. Se, no passo de Heather Laing, é algo presente no corpo,
durante a prépria narrativa, que exige a irrupcdo do momento musical, ndo creio na rigidez
dessa oposicdo. Um dos poucos momentos em que Del Rio sinaliza que a poténcia afetivo -

performativa pode brotar da prdpria narrativa, esta expresso nesse trecho:

é importante enfatizar a interdependéncia dos niveis, tendo em mente que a
prépria capacidade do plano molecular de desorganizagdo e transformagdo
depende em algum grau da existéncia do préprio plano molar. [...] Assim, em
cada filme, um fluxo constante nos leva para fora de um plano e para dentro
do outro. O afetivo-performativo se desdobra como um intervalo demarcado
pela primeira cessacdo, e depois a retomada, da narrativa. Antes do evento
afetivo-performativo, a ideologia parece estar firmemente no lugar, mas certas
causas narrativas ou motivagdes psicologicas constroemuma pressédo que leva
ao momento da erupgdo performativa. No rescaldo, assistimos a certos
destrocos de estabilidade ideoldgica, os escombros de uma tempestade
passageira, a medida que antigas corporeidades e suas relagdes aparecem
profundamente alteradas ou deslocadas (lbid., p. 16).

Sobre as tensOes entre narrativa e evento afetivo-performativo, creio que mais um
conceito possa me ajudar. O excesso. Se pensarmos que a pauta narrativa desses filmes € um
enlace heterossexual, logo podemos cogitar que 0 excesso a essa narrativa pode ser exatamente
0 locus da produgdo de sensibilidades “outras”. Podemos entender o excesso como aquilo que
“vai além”, que ultrapassa a economia e a inteligibilidade do texto. Se observarmos essa
economia como um sistema que busca unificar 0s componentes narrativos de um filme, o
excesso pode ser lido como o que introduz componentes que escapam a essa unificacdo. Nessa
perspectiva, 0 excesso filmico é o que ndo é contido pelas forcas unificadoras da estrutura
filmica. O sistema filmico busca organizar e estruturar uma homogeneidade para a narrativa,
mas ele proprio produz, por meio do jogo entre imagem e discurso, forma e conteldo, aquilo
que excede a dita homogeneidade. Segundo Kristin Thompson, “o excesso surge do conflito
entre a materialidade de um filme e as estruturas unificadoras dentro dele” (THOMPSON, 1981,
p. 514). A autora, que busca conceituar o excesso, também diz que ele pode ser lido como uma
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“desintegragdo parcial de uma leitura coerente” (Ibid., p. 517), ou como ‘“clementos que
escapam aos impulsos unificadores” (lbid., p. 524).

O excesso pode se manifestar em muitos ambitos da materialidade filmica. Desde cores,
texturas, formas, figurino, gestualidade, bem como o modo como as coisas se dao em cena.
Segundo Thompson, “a composicdo dos elementos visuais dentro do quadro pode se tornar uma
fonte rica de excesso” (lbid., p. 519). Sendo assim, 0 excesso pode ser identificavel por
elementos que “chamam a atencdo para si mesmos, bem além de sua importincia para o
funcionamento da narrativa” (lbid., p. 519). O locus privilegiado de onde o0 excesso se erige €
da materialidade filmica. Essa caracteristica € 0 que mais 0 conecta a teoria de Del Rio.
Thompson ainda associa 0 conceito a uma falha de motivagdo na economia de causa e

consequéncia do texto narrativo.

Um filme mostra uma batalha empreendida pelas estruturas unificadoras para
‘conter’ os diversos elementos que compdem todo o seu sistema. A motivacao
¢ a principal ferramenta pela qual o filme faz com que seus prdprios
dispositivos parecam razoaveis. No momento em que a motivacdo falha, o
excesso comega (THOMPSON, 1981, p.517).

Nesse sentido, a autora pontua 0 excesso como, necessariamente, anti-narrativo, ou seja,
sempre vai de encontro a unidade e homogeneidade da narrativa. Apesar dessa compreensdo de
excesso contribuir para meu empreendimento, ela ndo é capaz de observar que o excesso pode
Ir, muitas vezes, ao encontro da narrativa, enfatizando-a, exacerbando o seu desenrolar. Ou
como o excesso pode ser um “sistema de simbolizagdo exacerbada” (BALTAR, 2012). Assim,
creio que seja mais proficuo me debrucar nas contribuicbes de Mariana Baltar sobre o conceito.

Ao observar o excesso como procedimento estético e politico, a autora coloca como ndo
apenas ele pode ser usado propositalmente como parte de uma economia reiterativa da propria
narrativa, como também ele estd vinculado a uma pedagogia das sensagdes, a um projeto
pedagogico moralizante vinculado aos processos de modernidade que tinha o intuito de educar
sensorial e sentimentalmente grandes massas populares, por meio da visao e do espetacular. “O
excesso € um elemento estilistico que se vincula sobretudo (ainda que ndo exclusivamente) a
uma matriz cultural ‘fundante’ da subjetividade moderna” (BALTAR, 2012, p. 134). Assim
sendo, longe de ser apenas anti-narrativo, 0 excesso pode ser uma estratégia estética de
construcdo da propria narrativa. Segundo Baltar, “0 excesso pode ser abordado de dois modos
correlacionados: como estratégia estética e como matriz cultural popular e massiva” (Ibid., p.
131). Nesse sentido, o sistema de simbolizacdo exacerbada teria efeito na medida em que o

excesso reiterasse, por meio das imagens e sons, 0 texto narrativo, com vias de explicitar e
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enfatizar o0 que este proprio texto esta narrando, num intuito de afetar de forma mais incisiva
seus espectadores. Ou seja, 0 excesso como uma “potencialidade saturante do uso de elementos

audiovisuais para além da funcdo de narracdo” (Ibid., p. 137). Dessa forma,

percebe-se que a visualidade espetacular e reiterativa é fundamental para a
retérica do excesso. Especialmente aexpressdo do corpo como foco primordial
das maquinas do visivel, encarnando assim o fascinio, o maravilhamento e a
vontade de saber que despertam. [...]. E fundamental entender que é o corpo
colocado em acéo, em movimentos que “performam” e expressam estados
sensoriais e sentimentais que, dado a ver audiovisualmente, inspiram no
espectador, se ndo 0s mesmos estados, algo bem préximo deles. Convidam,
afinal, a fluir e a fruir sensorial e sentimentalmente (lbid., p. 128).

O excesso, portanto, opera como um convite a determinadas formas de engajamento
espectatorial, convite este que ndo necessariamente contraria a narrativa, mas que pode reitera -
la e alimentd-la. Segundo Baltar, ha dois procedimentos diferentes ligados ao excesso:
reiteracdo e saturacdo. No primeiro, identifica-se um excesso coerente, em que o0s simbolos
convergem para um mesmo campo de significagdo. No segundo, identifica-se uma saturacdo de
elementos que ndo necessariamente se relacionam entre si € que ndo apontam numa mesma
direcdo ou uma mesma significacdo coesa. Em minha perspectiva, creio que seja possivel dizer
que ambas as operacOes coexistem no género musical, e em especifico nos filmes com que
trabalho. Se podemos ler momentos musicais como momentos privilegiados de excesso,
também temos de ler que esses momentos sdo demandas narrativas especificas do género.
Portanto, em certo sentido, o género “reivindica o excesso”, um excesso que reitere, de forma
espetacular, as acbes e sentimentos mobilizados na narrativa. Entretanto, esse mesmo excesso
pode promover caminhos ndo necessariamente concernentes com a coesao narrativa; pode ndo
reiterar o texto narrativo, mas sim apresentar coisas novas, marcas expressivas dele préprio.
Pode apresentar a diferenga, coisas “outras”. Assim sendo, creio que seja mais proficuo pensar
excesso ndo como anti-narrativo, mas como um sistema estético que pode tanto reiterar quanto
saturar uma narrativa, que € o que acredito que acontega no musical.

Quando falamos de musicais integrados, podemos falar em termos de um excesso que
opera por esses dois caminhos. Por mais que as misicas sejam momentos de extravasame nto
ou dissolu¢do de conflitos narrativos, todo esse texto narrativo poderia ser construido de outras
formas, sem perda de inteligibilidade para a historia; outras formas que ndo fossem baseadas
no ato de cantar, dangar, suspender o mundo inteligivel em espacos e coreografias
espetaculares. Contudo, se o musical mobiliza esse tipo de encenacéo e de proposta estética —

afinal, esse é o cerne do género — é certo dizer que, no musical, ndo interessa apenas contar a
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historia. O filme precisa mostrar, precisa exibir, precisa fisgar pelo espetaculo. E o espetaculo,
por mais naturalizado que seja dentro do universo narrativo, ainda é um espetaculo. Gene Kelly
esta cantando e dancando numa simples rua chuvosa... mas ainda esta cantando e dangando, em
Cantando na Chuva. O excesso se faz uma demanda do género, uma convengéo a partir da qual
ele se sustenta, formal e estilisticamente. Todavia, € esse mesmo excesso que pode trazer
saturacdes, coisas novas que escapem a coesdo simbolica.

“O excesso ¢ uma das muitas maneiras nas quais géneros incorporam expressoes
contraculturais” (ALTMAN, 1999, p. 158). Altman, sem tanger diretamente a especificidade
gay em musicais, nos da uma excelente deixa do que o excesso nesses filmes pode mobilizar,
de que forma esse excesso é uma das principais fontes de prazer contracultural. Brett Farmer,
ja de forma mais especifica, segue o0 caminho do excesso para analisar a sensibilizacdo de
espectadores gays. Ao argumentar como € desse excesso, trazido nos momentos musicais, que
0 investimento gay se alimenta, Farmer diz que 0s “momentos espetaculares de excesso queer
no musical funcionam como bases ideais para recepcOes e leituras gays, proporcionam
poderosas ‘lacunas’ no texto heteronormativo, através das quais ¢ possivel inserir desejos e
tecer fantasias gays” (FARMER, 2000, p. 95). Farmer nos traz algo interessante quando associa
0 excesso a “lacuna™. Se pensarmos na dindmica entre narrativa e momento musical, podemos
inferir que existem transicbes de um ao outro, transicfes que geram mudancas na concepcao da
imagem, na disposicdo espacial e, principalmente, na encenacdo coreografada dos corpos.
Quando o momento musical se inicia, ele abruptamente transita para outra logica imagético -
sonora, 0 que gera uma ruptura em relacdo as imagens e sons predominantes no filme até entdo,
até o momento em que o personagem, finalmente, decide cantar ou dancar. E é essa ruptura que

gera uma lacuna onde o excesso se manifesta, bem como os desejos gays, segundo Farmer.

O conceito de excesso, entdo, permite obter uma maior aquisicdo analitica em
algumas das estratégias especificas envolvidas nas leituras gays negociadas do
texto musical. Se 0 momento do excesso textual é entendido como um ponto
de fracasso sintomatico, uma lacuna ou rasgo no tecido da homogeneidade
textual dominante, entdo ele parece se recomendar como um ponto de
referéncia fértil para as resisténcias e reconstrugdes de espectadores gays na
dindmica heteronormativa do filme mainstream (lbid., p. 81).

Nesse trecho, o autor coloca o excesso como ponto de “fracasso” sintomatico, “lacuna”
e “rasgo” no tecido dominante, e enfatiza como ¢ ai que reside a fertilidade de reconstrugdes e

resisténcias gays no cinema hegemonico. Farmer continua, ao dizer que
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significativamente, esses momentos de excesso cinematografico no musical
sdo frequentemente entendidos como sinal de uma ruptura anéarquica néo
apenas das estruturas dominantes da forma do filme narrativo classico, mas
também das estruturas do desejo textual e espectatorial. Neste argumento, a
subversdo da forma narrativa linear produzida pela “quebra” do musical em
canto e danca ocasiona uma subversdo correlativa das formas libidinais
dominantes do texto, um deslizamento metaférico para o inconsciente que
produz uma efusao disruptiva de material erético comumente censurado (lbid.,
p. 82).

Nessa conjuntura, creio que seja possivel observar o excesso de saturacdo em
consonancia com eventos afetivo-performativos, no sentido de que ambos podem se fazer
juntos no ato cénico, na manifestacdo dos corpos, nas imagens e sons, assim como ambos, a
partir desse encontro, podem carregar poténcias dissidentes. A essa forma de excesso, Baltar
afirma que ele “faz uso intenso da vertigem associativa de ideias que caracteriza o que Tom
Gunning e André Gaudreault identificaram com o conceito de atracdo” (BALTAR, 2012, p.
135). Assim, podemos entender o0 excesso de saturagdo como um excesso ligado a atragdes.
Quanto a articulacdo tedrica entre afeto e atragBes, concordo com Baltar que seja uma
aproximacdo bastante fertii a compreensdo das tensdes entre as dimensGes narrativa e
performativa de um filme.

AtracGes evocam um sutil estalo a mais, no que tange a pensar sobre excesso e sobre
forca disruptiva. Um desvio do nosso olhar e do nosso sensorio, que Baltar aborda em seus
trabalhos na ordem do “desvio” justamente por elas irem em direcdo distinta da que vigorara
no corpo filmico até entdo, permitindo-nos enriquecer a abordagem do afeto como algo que se
difere, que toma outros rumos, que permite coisas novas. AtragOes, ao irromperem de uma
narrativa, promovem uma ruptura que abre mais espaco a corporificacdo do afeto, dada por
meio de eventos afetivo-performativos. Ou seja, o afetivo-performativo, nesse contexto,
depende necessariamente da ruptura operada pelas atracfes. Estas, que aqui podemos entender
como mobilizadas pelo excesso, trazem consigo o evento afetivo-performativo. A atragéo,
como conceito (GUNNING apud. JAQUES, 2006), tem aspectos interessantes a serem
observados: seu carater “delimitado”, ou seja, sua existéncia em momentos definidos de um
filme; seu carater “explosivo”, que eclode quando dentro de um fio narrativo; seu carater
espetacular e atrativo aos olhos do espectador. Essa Ultima talvez seja a que mais fale a poténcia
afetivo-performativa, pois, “longe de negar sua presenga [do espectador], [a atragdo] busca o
confronto. Ao apontar para nés, a atracdo tenta desestabilizar, surpreender, provocar e até nos
assaltar” (JAQUES, 2006, p. 282). E “pensar as atra¢des em sua relacdo dindmica com o regime

narrativo (...) é ressaltar o carater de desvio/ruptura do fio narrativo” (Ibid., p. 8). E ¢ justamente



80

isso que me interessa. Pensar em que medida o excesso pode saturar a narrativa e mobilizar
atracGes que incorporem eventos afetivo-performativos e sensibilidades “outras”.

Surpresa. Assalto. Desestabilizacdo. Confronto. Termos mais ligados a relagdo com o
espectador. Ruptura. Irrupcdo. Desvio. Eclosdo. Recuperando termos usados por Farmer:
fracasso, lacuna, rasgo. Termos mais ligados a relacdo do momento musical com o corpo
filmico. Todos termos que, mesmo dispersos, me informam, de alguma forma, e me mobilizam
a pensar. como associar todas essas caracteristicas? Pois € na sombra delas, e do corpo que as
promove, que vejo o erigir de poténcias dissidentes. De forma mais precisa, acredito que
poténcias dissidentes despontam de eventos afetivo-performativos, geralmente mobilizados em
momentos de excesso e/ou atracdo (no caso do musical, principalmente nos momentos
musicais), que tem o poder de deslocar o filme de seu telos hegembnico por meio da forca de
imagens e sons carregados de poténcias afetivas “outras”.

Esses eventos afetivo-performativos, quase que inerentemente, estdo ligados a
momentos de ruptura no plano imagético-sonoro, no plano estético-narrativo, mas a principal
énfase que quero dar é em sua ruptura no plano cultural. Eles sdo algo que, no passo do plano
molecular descrito por Del Rio, propde a diferenca, propde o novo; na minha perspectiva,
propde aquilo que vai de encontro a cultura hegemdnica. Eles operam no plano molecular, ndo
detém o todo. Por isso, justamente, sdo locais, séo especificos. S&o partes do corpo. Se esse
corpo caminha para um telos hegeménico, se esta inserido em um plano cultural hegeménico,
sd0 esses eventos que fazem o corpo desviar desse telos, séo eles que abalam os valores dessa
cultura hegemonica. Trazendo a énfase queer, posso dizer que esses eventos sdo, justamente,
0s que mais permitem essa forma de sensibilizacdo e engajamento. Portanto, em termos de
musical, creio que seja possivel dizer que os eventos afetivo-performativos mais efetivos se
encontram justamente nos momentos musicais, 0S momentos que mais atraem e sensibilizam a
espectatorialidade gay. N&o afirmo, apesar disso, que eles se limitem aos momentos musicais,
OuU que 0S momentos musicais sempre os tragam; mas afirmo que, de forma preponderante,
momentos musicais, por toda a sua construcdo j& abordada até aqui, podem, com mais
facilidade, promover a diferenca a partir desses eventos.

Del Rio, em sua descricdo do conceito de afetivo-performativo, escreve o seguinte:

A politica do afetivo-performativo, portanto,deve ser vistacomo embutida no
poder das praticas experimentais de realizar conexfes imprevistas entre
corpos/conceitos e entre suas capacidades. Por mais que essa intervencao
politica vise modificar sistemas significantes e modos de percepcdo e
pensamento, ela aparece como uma micropolitica do desejo, e ndo como uma
macropolitica. Isto é, dificilmente é uma questdo da performance como
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restauracdo de agéncia a um personagem individual ou um grupo social
particular; em vez disso, é uma questdo da mobilizacdo da performance do
filme como o catalisador para a dissolucdo de significado (narrativo,
ideoldgico e genérico), de uma maneira mais abstratae menos personalizada.
Em qualquer caso, a intensidade afetiva frequentemente estende e deforma os
sistemas de significagio e ideologia para além do reconhecimento (DEL RIO,
2008, p. 17).

Novamente, creio que seja possivel aproveitar o conceito de Del Rio me permitindo
digressbes ligeiras. Apesar de compreender a performance em um nivel micropolitico e
abstrato, ndo julgo que os afetos mobilizados por essa performance ndo possam tocar
diretamente a grupos sociais especfficos, ou oferecer a grupos determinados uma sensibilizacdo
especifica, um vislumbre de “agéncia”, nas palavras de Del Rio. Sendo assim, busco também
especificar o tipo de evento afetivo-performativo, um evento que, ao meu Vver, € sim capaz de
ser sentido e lido em uma perspectiva queer. E um evento que, a partir da performance e do
afeto, é capaz de abalar a cultura hegemdnica, mas em vez de ser uma deformacdo “além do
reconhecimento”, pode ser sentida e reconhecida de forma especifica. A possivel especificidade
dissidente e queer do evento afetivo-performativo é o que proponho como categoria de analise.

Nao posso deixar de lado uma outra teoria. Pensemos no corpo que caminha rumo ao
sucesso, rumo ao telos hegembnico. Oseventos afetivo-performativos, ao desviarem esse corpo
de seu caminho, séo o que fazem com que ele, mesmo que momentaneamente, fracasse. Sé&o
momentos que detém o corpo no lugar onde ele estd, que impedem que ele avance, que fazem
com que ele fracasse em seu intento hegeménico. E, numa perspectiva queer, ndo ha talento
melhor do que o fracasso. Assim, Jack Halberstam (2011) é o teGrico que trago para encerrar
minha perspectiva.

Pensar um termo como fracasso como coisa positiva é um desafio que se deita no proprio
cerne do queer, enquanto teoria. A apropriacao e revaloracdo de termos negativos € algo caro a
esta teoria desde o proprio termo queer, historicamente tido como ruim e ressignificado nas
Ultimas décadas do séc. XX, valorado como poténcia, como resisténcia. Resisténcia em relagdo
a hegemonia cultural heterossexual e capitalista, pois é justamente essa hegemonia que coloca
0 “homossexual como imauténtico e irreal, como incapaz de um amor adequado e de fazer as
conexOes apropriadas entre sociabilidade, relacionalidade, familia, sexo, desejo e consumo”
(HALBERSTAM, 2011, p. 95). O “homossexual”, nesse contexto, ¢ o agente do fracasso, ¢
aquele que, dentro da perspectiva hegeménica, € tido como incapaz de alcangar o sucesso. O
préprio sucesso, em si, tem caracteristicas especificas nesse contexto. Halberstam liga o
“sucesso convencional” a economia heterossexual hegemonica, ao dizer que “o sucesso numa

sociedade heterossexual e capitalista se iguala com demasiada facilidade a formas especificas
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de maturidade reprodutiva combinadas com a acumulagdo de riqueza” (Ibid., p. 02). O
“homossexual”, portanto, ndo atenderia aessa forma de sucesso; ele fracassaria. “O desejo entre
pessoas do mesmo sexo € marcado por uma longa historia de associagdo com o fracasso, a
impossibilidade e a perda... A homossexualidade e os homossexuais servem como bodes
expiatorios para os fracassos e impossibilidades do desejo em si” (LOVE, 2007, p. 21). Se o
“sucesso”, como descrito nos termos de Halberstam, é colocado de forma impositiva,
excludente e violenta, é no fracasso que pode estar, de fato, a grande poténcia dissidente.

Essa ideia de sucesso, trazida por Halberstam, iguala-se, exatamente, ao telos
hegemonico do género musical. A unido heterossexual reprodutiva, regada de abundancia e
beneficios, e 0 sucesso do entretenimento (do capitalismo). Sendo assim, os eventos afetivo-
performativos, ao trazerem afetos dissidentes, ao sensibilizarem gays, podem também ser lidos
como momentos de fracasso.

Ainda encontro pontos proficuos na teoria de Halberstam, na medida em que este
mterpreta o fracasso como uma “resisténcia sutil’, oucomo “a arma dos mais fracos”. Ele ainda
aponta como a consciéncia sobre o fracasso pode ajudar a cutucar feridas no modus operandi
da sociedade hegemodnica; ou como “fracassados”, a partir da consciéncia de seu fracasso em
atender as demandas do sucesso hegemdnico, podem, mais facilmente, observar, criticar e
resistir a esse sistema que coloca o sucesso como tarefa, como conquista a ser individualmente
alcancada. Para o autor, talvez seja justamente através desse fracasso, que perturba a
hegemonia, que corrompe os ideais capitalistas e heterossexuais e que, para o autor que aqui
escreve, desvia 0 corpo de seu telos hegemdnico, que “uma nova forma de otimismo pode
nascer” (HALBERSTAM, 2011, p. 05).

E nesse passo que caminho atras dos corpos “estranhos”. Sapateio atras deles e os ougo
cantar, vejo-os fazendo coisas inesperadas, perturbadoras, “estranhas”. No caso especifico dos
filmes, vejo especialmente as masculinidades ‘“estranhas”, exibicionistas, afeminadas. A chave
que reitero, e que permeara todas as analises deste trabalho, € pensar o corpo “estranho” como
0 corpo que desvia ou foge das expectativas hegemonicas. Em outras palavras, corpos que, em
maior ou menor grau, subvertem o que é esperado para eles do ponto de vista da cultura
hegemdnica.

Brett Farmer nos diz:

Esses espetaculares momentos de transgressdo de género apontam para uma
profunda corrente de subversdo sexual no ato do nimero musical. Com suas
imagens “outras” de género e sexo, eles apresentam o que Annette Kuhn

ELINT3

descreve como “uma visdo de fluidez das opgdes de género”, “um prospecto
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utépico de libertagdo das amarras de diferenca sexual que nos aprisiona a
significado, discurso, cultura”. Nao seria surpreendente, portanto, que muitos
desses exemplos de transgressdo de género no musical de Hollywood tenham
se tornado imagens privilegiadas de e para iconografias subculturais gays.
(FARMER, 2000, p. 87)

Seguindo essa pista da “subversdo de género”™ que Farmer aponta como central para a
iconografia da cultura gay, e que também é questdo fulcral ateoria queer (BUTLER, 2016) —
comeco a analise de Sinfonia de Paris. O filme constréi uma narrativa permeada por diversos
momentos musicais, esses gque, como € comum nos musicais integrados, servem principalmente
como expressdo dos sentimentos e pensamentos dos personagens. Nesse sentido, as categorias
da sensibilidade de Dyer (2002a), tratadas na secéo anterior, dariam conta de observar como 0s
momentos musicais constroem uma sensibilidade utopica que ajuda a alimentar a narrativa.
Entretanto, afastando-me da narrativa e dessas categorias utOpicas — que, no contexto deste
trabalho, seriam universalizantes e hegeménicas — trago o evento afetivo-performativo como
uma tentativa de buscar a especificidade queer desses momentos musicais, 0 que me parece
bastante fértil neste filme, a despeito de sua narrativa. Por mais que a narrativa “exija” os
momentos musicais como forma de expressdo de sentimentos e sensacfes corporeas — como
nos informa Laing — creio que as performances dos momentos musicais que analiso, mesmo
que em certo sentido atendam e sejam motivadas por necessidades narrativas, vao além dessas
necessidades e, inclusive, as contradiz em certo sentido. E por isso sdo interessantes para mim:
como, mesmo nascidas da propria narrativa, podem ir de encontro a ela.

Quase todos os momentos musicais de Sinfonia de Paris tensionam imagens que nos
sdo interessantes. Contudo, deito-me sobre quatro momentos musicais especificos. O primeiro
deles, o momento onde temos a cangdo “By Strauss”. Nele, temos Gene Kelly, vivendo Jerry,
seu amigo pianista Adam (Oscar Levant), e o cantor Henri. Um momento musical
predominantemente guiado pelas performances desses corpos masculinos. Esse € o primeiro,
entre 0s proximos momentos musicais que virdo, que demonstram como os “musicais de
Hollywood reimaginaram a masculinidade americana” (COHAN, 2002, p. 95). Ao icio da
cangdo, temos uma ligeira diagonal em quadro, que liga Adam, sentado ao piano e enquadrado
a direita, & Henri, em pé a esquerda. Ao meio, temos Jerry, com os bracos dispostos diante dos
outros dois homens, dirigindo seu olhar a Henri, que canta. Depois de um ligeiro jogo de corpos,
onde Henri se desloca para o centro do quadro, e vemos um plano onde os trés homens comegam
a cantar, Henri vira seu rosto para o de Jerry, e os olhares se unem. O rosto de Jerry acompanha

a movimentagcdo de Henri; seu olhar estd fisgado. Temos um plano conjunto. Henri caminha
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para a esquerda do quadro; Jerry, no centro do quadro, 0 acompanha com o olhar, dando uma
volta em torno de si mesmo para seguir 0 movimento do outro. Henri toma Jerry pelos bragos,
0 ergue e 0 aproxima de seu corpo, enquanto inicia mais um verso. As maos de Jerry, soltas,
leves, desmunhecadas, ndo hesitam a conducdo firme das mdos de Henri. Este, ao avangar a

nota, libera Jerry, que se abaixa e senta ao lado dele, sem desviar seu olhar admirado.

Figura 5: Interacdo entre os homens em "By Strauss".

Ainda no mesmo enquadramento, conforme Henri sobe a nota da misica, estende seus
bracos aos outros dois, e faz um movimento de baixo para cima. Os outros dois personagens
masculinos, detidos no primeiro através do direcionamento do rosto, levantam-se ao passo de
seus bracos — e ao ritmo de sua can¢do. Como se Henri, ao cantar, atraisse esses outros corpos
masculinos para si, 0 que se expressa principalmente através do olhar. Conforme a mdsica
avanca, ainda no mesmo enquadramento, ha uma especial interacdo entre os corpos de Jerry e
Henri, que mobilizam uma atracdo entre um e outro. Uma senhora idosa entra em quadro,
carregando flores vermelhas consigo. Observa a interacdo dos dois homens. Henri entdo, ao
cantar a nota mais alta do verso, abre seus bragos. Jerry se espalha pelo quadro; caminha,
dancante, por trds de Henri; vai da esquerda para a direita. Nesse momento, a senhora idosa se
aproxima de Henri, e lhe oferece uma flor, que ele pega. No mesmo momento, do outro lado
do quadro, com movimentos delicados de bragos e pernas, Kelly toma uma toalha, que estava
sobre um balcdo a direita do quadro, e a coloca sobre a cabega, como um véu. Henri se vira da
idosa, a esquerda, para a direita, onde se depara com um Jerry delicado, sorridente e posando
para ele. No mesmo instante, o toma para dancar. Assim, em um plano sequéncia, o casal de

homens percorre os espagos do quadro, dangando em circulos, até o momento em que Jerry se
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inclina ao colo de Henri. Adam, ao piano, parece gradativamente empolgado com sua propria
atividade, o que demonstra por expressdes de concentracdo e prazer. A senhora idosa contempla
o0 casal, 0 segue com o olhar. Uma outra mulher entra em quadro, e observa o casal, com uma
risada. Ela se aproxima da idosa, e as duas riem enquanto os homens continuam em sua danga
de cortejo.

A atitude dos rapazes, dentro do contexto diegético, € lida como uma brincadeira, o que
se evidencia pela reacdo das duas mulheres, que observam a cena com riso e comicidade.
Contudo, dentro desse mesmo contexto diegético, ndo ha nenhuma razdo que tensione ou
justifique a danca desse “estranho” casal. Nada além de uma tensdo e uma mobilizagdo
promovidas pelos proprios corpos, para além da economia narrativa. E um evidente momento
de excesso, que exibe a cancdo e a danga desses corpos masculinos como atracdo. Decerto que
a “imitagdo” de gestos femminos ¢ algo recorrente em momentos musicais de muitos filmes,
para além do musical hollywoodiano, e geralmente é usado como uma ferramenta comica, para
gerar humor. Apesar disso, ndo desacredito de sua poténcia em gerar afetos dissidentes,
especialmente quando nos deparamos com construgdes especificas, como a de Sinfonia de
Paris.

Logo em seguida, o casal masculino se separa, e cada um deles toma uma das mulheres

em quadro para dangar, o que interrompe a sua performance “estranha”.

Figura 6: Jerry e Henri dancam.
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No contexto de uma narrativa romantica heterossexual, julgo que a presenca de uma
danca entre homens, encenada para além das necessidades narrativas, pode nos dizer algo. Ou
melhor, pode nos tocar em algo, despertar algo que, ndo necessariamente, entra na conta de uma
sensibilidade hegemdnica. E as possibilidades de Sinfonia de Paris séo apenas ensaiadas nesse
momento musical. Creio que hd uma certa gradagdo da “estranheza” dessas performances,
conforme o filme avanca e outros momentos musicais chegam. Diria que essa é um pequeno
exemplo perto dos que estariam por vir. Um pequeno abalo da masculinidade hegemdnica que
desvia o personagem de Jerry —e o filme, como um todo — de seu fim heterossexual —ou de seu
telos hegemdnico.

Podemos perceber uma performance igualmente instigante no momento em que a
cancdo “This Time It’s Really Love” ¢é encenada. Nesta sequéncia, temos novamente Jerry,
desta vez em interacdo mais direta com o personagem Adam. Este esta mais uma vez a tocar
piano, enquadrado em um plano médio que recua sutilmente para tras, expandindo aimagem
para exibir o corpo de Jerry, atras, registrado na profundidade de campo. Um Jerry sorridente
e, conforme 0 que temos da narrativa pregressa, apaixonado. Ele comeca a cantar, exibindo-se
para Adam, que se vira para olhd-lo. Jerry adentra o quarto, em passo leve, com sua mao
esquerda desmunhecada. Aproxima-se de Adam, recostando-se a seu lado. Este tenta retomar
seu trabalho ao piano, conforme Jerry insiste em sua can¢do. Abaixa-se, da um beijo na cabeca
de Adam, afasta-se conforme cantarola, em um passo dancante e sereno. Retorna para o fundo
do quadro, em profundidade de campo, onde parece haver um outro comodo. Despe-se de seu
blazer, abre a camisa, revela uma regata branca extremamente ajustada a seu corpo. Ao passo
cantante e dancante, retorna para perto de Adam, que continua a tocar piano. Jerry entdo sobe
em cima do piano, e eis que comeca um show de exibicdo do corpo de Jerry para Adam. Ainda
em plano médio, temos um Adam deitado sobre o piano. Seu rosto, quase ao centro do quadro,
alinha-se horizontalmente com o de Adam. Dois rostos quase colados. O quadro se abre, e
Adam se une a Jerry na can¢do. Vemos o corpo todo de Jerry, disposto sobre o piano. Mais uma
ligeira aproximagdo da camera, e um corte. Um plano mais aberto, enquadrando Adam, sentado
de costas para nés, e Jerry, diante dele, em pé sobre o piano, quase ao centro do quadro, em
corpo inteiro. Jerry dangca. Uma linha diagonal, que podemos tracar na profundidade de campo,
é uma gue vai da cabeca de Adam ao busto e pescoco de Jerry, este que exibe seu corpo como
atracdo para o pianista em cena, e para nés, que contemplamos seu corpo além tela. O espacgo
ao redor do quadro corrobora com a centralidade do corpo e da performance — uma parede
coberta por um papel de parede florido, sobre o qual se inscrevem o0s gestos dancantes da

silhueta sombreada de Jerry. Dessa forma, o0 momento musical avanga, bem como a exibicéo
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do corpo masculino para 0 outro personagem igualmente masculino, em uma interacao

enérgica, movida principalmente pelos olhares langados por Jerry para o pianista.

Figura 7: Jerry danga sobre o piano.
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Essa interacdo “estranha” entre corpos masculinos se torna ainda mais intensa no
momento musical “S” Wonderful”, onde temos novamente uma performance conjunta de Jerry
e Henri. Se os dois homens dangaram juntos no primeiro momento musical analisado, neste
eles praticamente formam um casal apaixonado. Pelo menos € o que as imagens nos mostram.
A cancdo tem inicio quando ambos comentam o qudo maravilhoso € estar apaixonado (na
narrativa, ambos estdo apaixonados pela mesma mulher, mas ndo sabem disso). Desse mote
para o inicio da cancdo, temos a sequéncia em si. A cantoria, que comeca em uma mesa de bar,
se estende para a calcada, onde Jerry exibe alguns passos de danca. Um plano aberto, que exibe
0s dois corpos inteiros, ocupando o centro do quadro, que se movimenta conforme os dois
andam. Eis que entdo os dois se dao os bracos. Henri toma o braco de Jerry, e os dois caminham
como um casal, a cantar. Eles se exibem para as pessoas com quem cruzam. Duas senhoras.
Um guarda. Todos os observam. Curiosos, mas sorridentes. O estranho casal chama os olhares,
mas a sua interacdo ndo gera reacOes adversas por parte das outras pessoas. Os dois se recostam
a um poste. Henri a esquerda, Jerry a direita do quadro, em um plano mais fechado que denota
a aproximacao desses dois corpos. Novo plano. Aberto. Jerry danca, direcionando seu olhar
para Henri, que o acompanha assobiando a melodia da cancdo que ouvimos. Algumas pessoas
0s observam, a direita do quadro. A abertura permite que observemos melhor os detalhes do
cenario, onde vemos uma parede repleta de cartazes coloridos. Tons de vermelho, verde,
amarelo. Dentre os cartazes, hd um com uma curiosa ilustracdo: duas silhuetas masculinas,
vestidas em terno e chapéus, com seus respectivos quadris marcadamente jogados para o lado.
Uma imagem que ndo se relaciona de forma tdo intensa com os corpos dos performers, mas que
ao mesmo tempo ndo passa despercebida no quadro. O que também ndo passa despercebido s&o
as cores intensas do figurino de Gene Kelly, que entrega um Jerry de cores intensas pouco
usadas na indumentiria masculina do cinema classico.

Ainda em plano aberto, Henri vai até Jerry, os dois se ddo novamente 0s bracos e
continuam a caminhada. Os corpos entdo se afastam. O quadro se abre em um plano geral, em
que podemos tracar uma diagonal que liga os dois corpos, de frente um para o outro, em
perspectiva, de lados opostos do quadro. Atraidos ndo apenas por essa linha imaginaria, mas
pela pulsdo que seus corpos exercem em dire¢cdo um ao outro por meio da musica, por meio do

ato de cantarem um para o outro. Assim, a sequéncia tem seu fim.



Figura 8: Jerry e Henri caminham como um casal.
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Todos esses momentos trazem performances que tensionam 0s corpos de uma forma
“estranha”, em um ponto de vista cultural Especialmente quando pensamos na cultura
hegemonica do periodo em que o filme foi realizado. Creio, inclusive, que as movimentacdes
desses corpos chegam a ultrapassar a sutileza. S&o corpos masculinos que se movimentam,
atraem-se, tocam-se, afetam-se, sem conten¢éo ou receio. Estdo dados aos olhos e aos sentidos,
em toda a possivel dissidéncia de seus gestos, para quem quiser ver. Nao digo que esses corpos,
OU que esses personagens, agem de forma conscientemente homossexual, mas sim que seus
corpos possuem uma agéncia e uma mobilizacdo performatica e afetiva que ultrapassam esses

a consciéncia e os contextos onde esses homens estio inseridos.

O queer, é importante lembrar, ndo necessariamente denota uma relagédo
sexual, e pode mesmo deixar essa questdo em aberto. O queer diz respeito a
personagens cujos desejos sexuais e romanticos ndo obedecem a normas pré-
estabelecidas ou sdo mesmo desconhecidos porelas préprias (NAGIME, 2016,
p. 93).

A masculinidade dessas performances subverte a masculinidade hegemdnica, além de
exceder, e muito, a economia narrativa, especialmente quando relembramos a narrativa em

duplo foco de Altman. Como reforga Steven Cohan:

Assim, quando os musicais faziam um espetaculo deles [dos homens], essas
estrelas masculinas ofereciam uma representacdo alternativa da masculinidade,
que conflitava abertamente com o binarismo redutor de macho ativo/mulher
passiva que os enredos romanticos genéricos frequentemente promoviam
(COHAN, 2002, p. 95).

Cohan observa como o performer masculino, no género musical, diferentemente de
outros géneros, também oferece seu corpo para atragdo, para prazer visual. N&o apenas 0 corpo
feminino é dado para ser visto (MULVEY, 1983), mas o corpo masculino também se torna
objeto do olhar. Ele, alids, parece insistir em sua propria capacidade de ser observado (COHAN,
2002, p. 88). Temos também uma observacdo interessante a esse respeito em Steve Neale
(1993). O autor toma o classico artigo de Mulvey no intuito de relé-lo sob a dptica da
masculinidade, observando de que forma a questdo da identificacdo masculina entre espectador
e personagem masculinos pode ir além do descrito pela autora. Segundo Mulvey, o fulcro da
identificacdo masculina esta no desejo por controle e poder em diversas instancias, entre elas o
poder sobre o objeto observado —no caso o0 corpo feminino —, que se estende do personagem
ao espectador masculino, dando-lhe sensacdo de onipoténcia. Neale, por sua vez, coloca que a

identificacdo € fluida e possui diversas frentes que podem ir bem além das molduras colocadas
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por Mulvey. Um primeiro comentario nesse sentido, sobre as pluralidades ou contradicGes que

podem existir na relacéo entre imagem e espectador, sdo percebidas quando Neale diz que

a imagem masculina pode envolver um erotismo, uma vez que hd sempre uma
constante oscilagdo entre essa imagem como fonte de identificacdo e, sendo
um outro [grifo meu], uma fonte de contemplacdo. A imagem é uma fonte de
processos e impulsos narcisicos e, na medida em que é um outro, de processos
e impulsos orientados ao objeto (NEALE, 1993, p. 10).

O autor, ao associar esse corpo masculino ao objeto do olhar de um espectador
masculino gay, argumenta que esta questdo, dentro de uma sociedade heterossexual e patriarcal,
é constantemente deixada de lado, e o componente erético do corpo masculino marcadamente
reprimido (Ibid., p. 14). Ele diz que “a homossexualidade masculina esta constantemente
presente como uma corrente subjacente, como um aspecto potencialmente problematico de
muitos filmes e géneros, mas que é tratada de forma obliqua, sintomaticamente, e que precisa
ser reprimida” (Ibid., p. 19). Essa caracteristica se agrega bastante a minha perspectiva e, ao
meu ver, entra na conta das poténcias dissidentes que, tal como o componente erético do corpo
masculino, foram marcadamente deixadas de lado nos discursos candnicos e hegemdnicos
sobre 0 género musical.

Quando nos atemos as performances individuais, aintensidade e aos “poderes da carne”
(DEL RIO, 2008) dos corpos, percebemos como um simples movimento de m&o, ou um
traquejo com os quadris, um balancar de pernas, ja pode trazer no misculo, na pele, na
superficie filmica, toda uma poténcia dissidente sem precedentes. Talvez isso tudo grite no
momento musical “An American in Paris Ballet”, ultimo momento musical do filme.

Sequéncia com cerca de vinte minutos de duragdo — talvez um dos momentos musicais
mais longos do cinema classico — é também o momento mais fértil, ao meu ver, em poténcias
dissidentes e sensibilidades queer. Proscénios imensos, cenarios extremamente requintados,
repletos de detalhes. Uma profusdo de corpos dancantes, vestidos em toda sorte de figurinos.
Esse momento musical, por si s6, merecia uma analise, em toda a sua extensdo. Uma que desse
conta de pér em nota toda a riqueza de sua estética, de sua construgdo camp, de sua textura e
plasticidade. Sem deixar essas questdes de lado, atenho-me apenas a alguns momentos da
sequéncia, gque considero mais interessantes.

O mote narrativo que da ensejo a seu inicio é o apice sentimental do personagem Jerry,
apaixonado por Lise, que se casara com Henri. Contudo, um momento musical que se inicia
para “extravasar” o sentimento de amor se torna algo extremamente grandioso e inesperado a

economia narrativa. Ao inicio, 0 que parece um desenho feito a grafite, em papel, toma o
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guadro. Na parte inferior central, vemos uma rosa vermelha, jogada ao chdo. O desenho é um
cenario. Ao centro do quadro, surge um corpo dissolvido, fantasmagorico. Jerry. Este caminha
até arosa, e toma-a na mao. Nesse momento, sons intensos comecam. Notas instrumentais altas.
O desenho do cenario ganha cores, pinceladas. Tons de azul e vermelho. Aquele ja é outro
lugar, outro espaco, ndo tangivel, ndo mapeavel no mundo ‘realnmatural” ou no mundo da
narrativa. Um espago, um cendrio, notadamente artificiais e estilizados. Nesse mesmo
enquadramento, surgem corpos femininos. Uma mulher a direita, outras duas a esquerda.
Vestidas em vestidos brancos, com véus transltcidos que as faz lembrar noivas, carregadas de
uma maquiagem fantasmagoricamente branca. Elas dancam, fazem poses, jogam seus Véus em
direcdo a Jerry. Ele interage com elas, rodopia, danca, percorre o espaco. Parece resistir a
aproximacdo daqueles corpos. Seu corpo se choca, se desloca, foge. No inicio do plano
segunte, versoes em vermelho dessas “noivas” invadem o quadro, e o corpo de Jerry luta, por

meio de uma danca estilizada, ao toque daqueles corpos.

Figura 9: Jerry e as "noivas bailarinas™.

Este mesmo plano se abre em um plano sequéncia, onde Jerry percorre um cenario
repleto de corpos estilizados, parados em poses especificas. Jerry percorre esses corpos parados,
que se distribuem pelo espaco e pelo quadro. Eis que uma surge uma multiddo de corpos
dancantes, que invadem aimagem e se distribuem pelo espaco. A camera se movimenta e revela
uma figura dandi, de chapéu e luvas vermelhas, parada em uma pose estilizada e ligeiramente
afeminada, no primeiro plano da imagem. Jerry e os dancarinos se movimentam atrds, em uma

danca crescente.
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Figura 10: Um dandi posa, e dangarinos tomam o quadro.

Outros corpos em pose e dancarinos invadem o plano, conforme Jerry corre/danga pelo
espaco. Em outro momento da sequéncia, temos uma interacdo peculiar de Jerry com outro
corpo masculino. Em um plano conjunto, surge um homem, vestido em um traje longo, tecido
fluente descendo pelos bragos abertos. Sobre a cabega, algo que parece uma mitra, um “chapéu
bispal”. A figura lembra um padre, apesar de carregar alguns distintivos sobre o peito, que ndo
permitem ao certo seu mapeamento ou categorizacdo, de um ponto de vista do mundo

“realmatural”. Ha um detalhe de um chafariz tomando a direita do quadro. Uma escultura de
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corpo masculino. O “padre” se desloca em direcdo ao chafariz, e de uma forma bastante
estilizada apoia sua mdo sobre um detalhe arquitetbnico. Jerry o observa, mais afastado, ao
centro do quadro. O corpo do “padre” se volta para Jerry, e vai em direcdo a ele. A posicdo dos
corpos se inverte; Jerry corre em dire¢do ao chafariz, e se apoia delicadamente sobre a escultura
masculina. Suas mdos sobre os bracos metalicos nus e musculosos. Os corpos de Jerry e do
“padre” se conectam pelo olhar e por uma linha imaginaria que os liga. E os trés corpos
masculinos interagem —o “padre”, Jerry e a escultura nua. O “padre” entdo se exibe para Jerry.
Balanca o pescoco de um lado a outro; faz uma danca para ele. A dancga parece atrair Jerry, que
abandona a escultura, desce do chafariz e ensaia se aproximar do outro homem. Até que as

“noivas vermelhas” aparecem e ddo outro movimento para a sequéncia.

Figura 11: Jerry, a escultura e o "padre™.

J& em momento avancado da sequéncia, depois de diversas mudancas de cenario,
coreografia, todos inseridos no mesmo momento musical, temos outro momento interessante.
Um cenério imenso, dourado, com postes e lustres organicos e adornados. Pinturas de corpos
nus simulando esculturas, juntas a pilastras igualmente pintadas. Ao fundo, um céu alaranjado,
pintado ao que lembra o estilo de Van Gogh. Corpos vestidos em tons de laranja e amarelo

dancam. Tudo parece uma grande colcha de retalhos de diversas pinturas ou estilos artisticos.
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Jerry danca entre 0s outros corpos, junto de Lise. Os dois rodopiam no centro do quadro, um
plano aberto, até que caminha até eles, vindo dos fundos e igualmente ao centro, uma figura
masculina, muito maquiada, “vestindo” um cartaz, que desenha seu corpo do pescogo as coxas.
Nas extremidades laterais desse “traje cartaz”, dispostos a esquerda e a direita, respectivamente,
os nomes “Toulouse” “Lautrec”. Essa figura ocupa o centro do quadro. Lise a esquerda, Jerry
a direita. Os dois entdo invertem suas posicdes ao virar o “homem cartaz”’ de costas, revelando
uma ilustracdo. Nela, um corpo masculino, desenhado a grafite, posa com os quadris jogados
para a esquerda, e a mao direita erguida, em um gesto desmunhecado. Jerry imita a ilustracéo.
A camera se aproxima da ilustracdo, e eis que a imagem se dissolve, e o corpo desenhado se
torna o corpo do préprio Jerry, que anima a ilustracdo a partir de sua danca.

Outro cenario, outro traje (extremamente ajustado ao corpo). Como diria Alexander
Doty (1993, p. 10): “Uma historia gay do musical incluiria Gene Kelly (cuja bunda estava
sempre em exibicdo em calgcas cuidadosamente ajustadas)”. Ao fundo, desenhos de homens.
Jerry danca. Rebola os quadris. Percorre o espago. Totens de figuras desenhadas aparecem em
cena, conforme ele se exibe para elas. Rodopia, tremula, rebola novamente. De costas para nos,
joga o quadril para a esquerda, e para a direita, marcada e efusivamente. Entdo adentra um
cenario onde vemos outros corpos, dispostos no que parece ser um cabaré — talvez uma
representacdo do Moulin Rouge. Diante de uma mesa, uma outra figura de dandi, sentada junto
auma figura feminina, de peruca amarela e maquiagem forte. Pouco atras deles, a esquerda do
quadro, uma figura feminina, de peruca vermelha, extremamente maquiada. Todos esses corpos
extremamente parados, gélidos, em poses imponentes. Os UNicos corpos em movimento S&0 0S
de Jerry e das mulheres dancando cancan. Jerry danga como uma versdo “dangarina de cancan”
de Lise, e os dois exploram o espago, onde hd uma profusdo de corpos parados, em pose, que
vemos em detalhe conforme o quadro se abre. Corpos masculinos, femininos, todos
extremamente estilizados em maquiagem forte, perucas de cores vivas. Todos extremamente
alheios a danca que acontece ao centro do quadro, entre Jerry e Lise. Eis que as dancarinas de
cancan “retomam a vida”, e se juntam a eles na danca, que ainda dura mais alguns segundos
naquele cenario, naquela “pintura de Toulouse Lautrec”, até retornar ao cenario anterior, onde

viamos as esculturas pintadas e paredes douradas.
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Figura 12: Jerry em "Toulouse Lautrec".



Figura 13: Figuras em pose.
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O momento musical ainda toma mais alguns poucos minutos até acabar. Logo apds seu
término, entramos de volta no “mundo real” danarrativa, onde Lise, apds um gesto benevolente
de Henri, retorna aos bracos de Jerry, e o casal protagonista se reune, por fim. Contudo, mesmo
diante deste econdmico final romantico e heterossexual, ndo € possivel, para nos, apagar o que
0 momento musical recém terminado nos provocou. Provocou a nds, gays. Possivelmente pode
ter provocado aqueles rapazes dissidentes da época de sua estreia. N&o apenas esse momento
musical, mas todos 0s momentos musicais aqui analisados. O que esses momentos nos dizem?
O que esses momentos fazem ao filme?

Se Sinfonia de Paris é considerado uma classica narrativa romantica, ndao creio que isso
seja alimentado pelos momentos musicais sobre os quais me debruco. Ou, mesmo que seja
alimentado por esses momentos, as suas facetas mais dissidentes ou “estranhas™ ndo entram na
conta. Séo excessos que dizem um algo a mais, que escapa a teleologia roméantica de Jerry e
Lise. Que escapa ao seu sucesso afetivo, ao seu sucesso material. Que escapa ao telos
hegemonico. Esses “pequenos” momentos parecem, em certo sentido, ser totalmente alheios a
esse telos, parecem ignorar totalmente que o fim ao qual o filme se presta é demonstrar o
sucesso da heterossexualidade, do capitalismo, da cultura hegembnica. S&o momentos que
parecem querer virar as costas para esse telos e, literalmente, rebolar. S&o momentos que se
detém em si, em sua propria estética, seu proprio prazer visual, sua propria poténcia afetiva.
Na&o é a toa que 0s momentos musicais, como Farmer nos informa, sdo os momentos favoritos
do espectador gay.

Algo similar pode ser observado no filme Desfile de Pascoa. Neste, no lugar de Gene
Kelly temos um Fred Astaire igualmente exibicionista, algo que se expressa em praticamente
todos os momentos musicais encenados por ele. Desde o primeiro, em que temos Astaire —
vivendo o personagem Don — fazendo compras, explorando a cidade, num domingo de pascoa,
vemos pistas de um corpo masculino afeminado, especialmente quando o personagem canta e
danca em uma loja de brinquedos a misica “Drum Crazy”, onde toca, com mios bem
desmunhecadas, tambores cor de rosa que combinam com sua camisa. O cendrio, repleto de
objetos decorativos, em tons de rosa, purpura, amarelo, remete a um certo artificio de tudo o
que se desenrola em cena. Outro momento que se destaca ¢ a musica “Steppin’ Out With My
Baby”, quando Don, em uma apresentacdo teatral, danca uma coreografia suspensa, em
temporalidade e movimentacdo, em relacdo a coreografia dos dancarinos logo atras dele. Uma
espécie de “camera lenta” que enfatiza seus gestos, registrados em um plano aberto que toma
todo seu corpo; enfatiza a leveza de suas méos, seus rodopios, a movimentacdo de seus bragcos

e pernas. Atras dele, destaca-se a linha de dancarinos masculinos, que toma bastante
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frontalidade no quadro, em relacdo as dancarinas. Seus gestos, tambem bastante efusivos e
delicados. O tltimo grande momento ¢ o da musica “A Couple of Swells”, em que Don entra
em cena com Hannah, uma Judy Garland montada como um homem, e os dois dancam e
cantam. Garland demonstrando todo o gesto andrégino e camp que fizeram dela um icone gay
(DYER, 2004), enquanto seu parceiro de danca ndo fica muito atrds, com uma coreografia
igualmente “estranha”, o que se materializa ndo apenas pelos seus gestos, por vezes delicados
e ligeiramente afeminados, como por sua indumentaria, que o afasta de uma imagem masculina
hegemonica. Esse deslize entre géneros, promovido tanto pelo performer masculino quanto
feminino (nesse caso principalmente pela performer feminina, que esta literalmente travestida
como homem) encarna uma das caracteristicas mais interessantes desse momento musical (e,

talvez, desse filme).

Figura 14: Momentos musicais de Desfile de Pascoa.
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Ao analisar as performances de Fred Astaire, Steven Cohan nos ajuda ao dizer que:

Os numeros solo de Astaire, em particular, foram obviamente projetados para
fazer mais do que simplesmente textualizar uma caracterizagdo ou avangar o
movimento linear de uma histéria em direcdo & concluséo, pois interferem na
economia narrativa de seus filmes, destacando o valor de sua performance
como espetaculo. Os nimeros de Astaire, portanto, muitas vezes excedem
tanto a narratividade linear quanto o desejo masculino heterossexual (isto €,

‘hétero’ tanto no sentido cultural quanto no sentido narrativo) que o alimenta
(COHAN, 2002, p. 88).

O autor enfatiza a poténcia corpdrea do performer como mobilizador de outros afetos e
outras formas de desejo, ou formas de desejo “outras”. O corpo, de fato, ¢ o grande centro dos
afetos em momentos musicais, e o fato de alimentarem desejos corporeos para além do que o
filme propde também nos remete a teoria de Linda Williams, que associa o momento musical
a pornografia. Em suas palavras, “o pornd hard-core é uma espécie de musical, com o nimero
sexual ocupando o lugar do nimero musical” (WILLIAMS, 1989, p. 124 apud. COHAN, 2002,
p. 92). Em ambos os géneros filmicos, apesar de extremamente diferentes, o corpo é o agente
maior. Desperta a carne, arrepia a superficie da pele com movimentos que mobilizam uma

profusdo de afetos.

O ntmero musical tem sido reconhecido hd muito tempo como ‘um método
secreto de conceber aspectos normalmente ndo discutidos das relagbes
intersexuais’. Linda Williams correlaciona o nimero musical de Hollywood
com o ‘numero’ sexual do filme pornografico, em que ela compara, por
exemplo, a “musica ou danga solo, momentos de auto amor e prazer” do
musical a masturbacdo, o trio do musical a um sexual menage a trois, “as
cangOes de amor, cantadas em coral, celebrando a unido sexual em uma
comunidade” as orgias, e assim pordiante. Fora de contexto dessa maneira, tal
analogia pode parecer artificial, mas, ainda assim, destacacomo as dimensdes
excessivas donimero musical podemser vistas como a representacdo de uma
heterogeneidade libidinal “queer” —algo que excede em muito os parametros
do mercado doméstico, da heterossexualidade edipizada promovida pela
narrativa (FARMER, 2000, p. 85).

Se tomarmos essa perspectiva de Williams em conta, podemos contar todas as
performances masculinas como momentos de prazer sexual masculinos. As performances
duplas — Gene Kelly e seus pares em Sinfonia de Paris — como um metaforico sexo em casal,
as performances em trio como ménages a trois, e as dangas grupais como orgias. Isso faz, por
exemplo, com que o balé masculino de Sete Noivas Para Sete Irmdos (aquele mesmo, que
menciono na secdo anterior, que no documentario That'’s Entertainment é descrito como o balé
mais “masculo” ¢ “longe de ser maricas”), possa Ser interpretado como uma imensa orgia entre

homens. Parece que o musical hollywoodiano estd longe de ser o maior exemplo de
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heterossexualidade que podemos ver no cinema. Alexander Doty faz observacdes consonantes,

nesse sentido:

Eu ndo posso deixar essa discussdo de erotismo gay e musicais sem mais
algumas palavras sobre os musicais de trio masculino de Gene Kelly, como
Um Dia em Nova York, A Bela Ditadora, e Dangando nas Nuvens. Vestidos
com uniformes de marinheiro, uniformes de beisebol e uniformes do BExército,
0s trios masculinos desses filmes sdo compostos por dois homens
convencionalmente sexy (Kelly e Frank Sinatra nos dois primeiros filmes,
Kelly e Dan Dailey no ltimo) e um comico e menos atraente “amortecedor”
(Jules Munshin nos dois primeiros, Michael Kidd no Gltimo), que serve para
diluir a energia sexual gerada entre os dois protagonistas masculinos quando
eles cantam e dancam juntos. Outros filmes de Kelly — Cantando na Chuva,
Sinfonia de Paris e Marujos do Amor — recorrem & ferramenta narrativa
heterossexual mais convencional de usar uma mulher para mediar e diluir o
erotismo homem a homem. Mas, seja na forma de um terceiro homem ou de
uma donzela, essas ferramentas ndo conseguem heterossexualizar
completamente a relagéo entre Kelly e seus colegas masculinos. Em Cantando
na Chuva, por exemplo, eu ndo posso deixar de ler Donald O'Connor
maniacamente liberando sua energia fisica para entreter Kelly durante o
ndmero "Make' Em Laugh" como qualquer coisa além de um caso de um
desalojado e extremamente excitado desejo gay (DOTY, 1993, p. 11).

A energia liberada por esses homens, bem como a tensdo que suas performances erigem,

é intensamente sentida no corpo de Kelly, como coloca Doty, e de forma ndo menos intensa no

corpo de Astaire. As duas grandes figuras estelares masculinas do musical hollywoodiano. E

que dizer quando esses dois corpos cantam e dangam juntos? Pois bem. Kelly o disse, numa das

Unicas passagens de That’s Entertainment!que permite, de forma mais direta, uma leitura queer.
Em suas palavras, lidas por Doty:

“Quem era sua parceira de danca favorita... Cyd Charisse, Leslie Caron, Rita

Hayworth, Vera-Ellen?”, ao passo queseexibe um clipe da danga que ele fez

com Fred Astaire (“The Babbit and the Bromide”) em Ziegfeld Follies. “Esta

¢ a Unica vez que dangamos juntos”, observa Kelly sobre o clipe, “mas eu

mudaria meu nome para Ginger se pudéssemos fazer isso de novo” (DOTY,
1993, p. 11-12).

A fala de Kelly, mesmo que em tom jocoso de quem deliberadamente esta brincando,
ndo apaga o “estranho” erotismo de sua imagem e dos seus “companheiros” em muitos dos seus
musicais. No entanto, nesse sentido, é importante frisar que a masculinidade no cinema é uma
masculinidade ensaiada e conscientemente construida com vias de ser apresentada a uma
plateia, a um pulblico. Uma performance construida para ou devolver a esse publico a sua
propria forma hegemdnica de masculinidade ou propor, atraves de entonagdes e gestos “novos”,
“mventivos” ou “estranhos”, outras formas de masculinidade. Esse ultimo ¢é o caso das

performances que analiso.
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Nessa conjuntura, algumas observacdes devem ser feitas, especialmente no que tange a
questbes de género cinematografico e a figuras estelares, e a relagdo da masculinidade com
essas duas questdes. Quando Gene Kelly e Fred Astaire imprimem seus corpos em quadro, sua
presenca evoca determinadas expectativas. E ndo apenas eles; pode-se dizer que os grandes
atores de Hollywood constroem uma “aura” e um tipo de identificagdo especificos conforme a
construcdo de suas personas filmicas de filme a filme, como podemos ver em Peberdy (2011)
e Chopra-Gant (2006).

A persona do ator na tela também pode ser considerada em termos de uma
fachada que é estabelecida como resultado de seus papéis anteriores. Este é
certamente o caso de muitos atores que adotam papéis similares de filme para
filme ou atores que supostamente foram tipificados como resultado de suas
escolhas de filmes; quanto mais préximo um ator estiver de personagens
anteriores, mais “coerente” sera a caracterizagdo (PEBERDY, 2011, p.24).

Hollywood se sustenta na figura estelar de alguns corpos masculinos — de alguns atores
—bem como na performance caracteristica que se espera desses corpos, performances essas que
contribuem para criar uma “Unica ¢ coerente identidade” (CHOPRA-GANT, 2006, p. 112).
Essas figuras estelares se sustentam, quase que integralmente, em suas performances,
especialmente nas performances que as fizeram reconheciveis perante grandes publicos.
Segundo Chopra-Gant (Ibid., p. 112), essas figuras estelares “perdem qualquer coeréncia
empfirica separadas de sua performance”. E, decerto, as figuras estelares de Astaire e de Kelly
entregam aos grandes publicos performances de masculinidade que vao além de uma contida
masculinidade hegemonica. Porém, essa caracteristica de suas performances é algo, em certo

sentido, esperado pelos publicos. Como coloca Chopra-Gant:

As bem conhecidas personas estelares dos filmes funcionam para autenticar
uma versao particular das masculinidades de seu personageme, assim, afirmar
uma masculinidade essencial que contrastacom as identidades explicitamente

performativas adotadas em varios momentos por esses personagens” (Ibid., p.
118-119).

Segundo o que o autor coloca, podemos entender que a presenca performatica de figuras
estelares masculinas, especialmente destas figuras que propGem, através de seu corpo e
gestualidade, ‘“novas” formas de masculinidade, pode gerar uma contradicao: de um lado,
vemos que essas performances podem, de fato, perturbar e deslocar a masculinidade
hegemonica; de outro, observamos que performances especificas de figuras estelares
extremamente conhecidas — e famosas justamente pela especificidade de suas performances —
podem sublinhar a sua diferenga em relagdo a masculinidade hegeménica sem, contudo,

ameaca-la de fato; pelo contrério, reafirmando-a justamente a partir de sua diferenca em relagao
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a ela. Como se essas figuras estelares, ao autenticarem suas performances marcadamente
diferentes, tivessem um “aval’, uma “autorizagdo” para encarnar masculinidades “outras” em
momentos que fossem apraziveis ao corpo filmico e aos espectadores. A masculinidade
hegemOnica, nesse interim, ainda reside como um certo eixo central, um norte ou um fim. Um
telos hegemonico. O corpo, que ao cantar e dancar se faz corpo estranho nas curvas, parece
sempre retornar & linha reta. Chopra-Gant continua ao dizer que os filmes da Hollywood dos
anos 1940 e 1950

negociam uma contradicdo entre duas concepgles incompativeis de
masculinidade; ou uma condicéo coerente e essencial de individualidade ou
uma identidade fluida constituida inteiramente por meio da performance. A
contradicdo entre essas duas alternativas era particularmente pertinente na
época em que esses filmes foram langados, devido & existéncia de duas
press@es sociais igualmente contraditrias: em primeiro lugar, a necessidade
de manter a nogao de que havia uma diferenca essencialentre 0s sexos, que era
a base da ordem patriarcal da sociedade e, em segundo lugar, a necessidade
urgente, apés a guerra, de poder reconhecer as capacidades dos homens para
seajustarem as diferentes condicGes de guerra e paz. Como essacontradicéo é
irreconcilidqvel, ndo é de surpreender que as atitudes em relagdo a ideia de
masculinidade como uma performance revelada nesses filmes também sejam
contradit6rias (Ibid., p. 119).

Sendo assim, o que fundamenta essa contradicdo sdo as tensdes entre o “manter-Se
homem” e o “sensibilizar-se”. E sdo essas tensdeS Que, segundo 0 autor, sdo capazes de
promover no cinema masculinidades deslocadas, masculinidades que eu leio como “outras”,
“estranhas”. Quando Chopra-Gant se debruca sobre a questdo do género cinematografico,
argumenta que certos géneros como o musical e a comédia, por suas convencdes genéricas,
podem perturbar ou mesmo negar a masculinidade por conta de sua suposta “falta de seriedade”.
Isso explicaria, segundo ele, o predominio de filmes desses géneros no periodo pos-guerra. Ele
diz:

Embora esses filmes revelem atitudes contraditérias em relacéo a constituicdo
da identidade masculina, ha um certo sentido em que a capacidade desses
filmes de exibir essas contradigdes deriva do grau de latitude representacional
que lhes é oferecido com base em seus géneros. Musicais e comédias podem
estar menos ligados as convengdes do realismo que caracterizam a qualidade
dos filmes narrativos e, portanto, desfrutam de maior liberdade para brincar
com representacOes de identidade de género, sem ameacar a estabilidade das
identidades de género no mundo real, simplesmente porque outra convengdo
desses géneros decretaque eles sdo entendidos como entretenimento escapista
e ndo devem ser levados a sério. (Ibid., p. 119).

Apesar de o autor colocar o género musical como ‘“entretenimento escapista” sem

problematizacdo ou aprofundamento na questdo, creio que seja possivel extrair de sua fala algo
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que € patente nos filmes que analiso —e em muitos filmes musicais — a “liberdade para brincar
com representacOes de identidade de género”. E o fato de esses filmes, nas palavras do autor,
nao deverem ser “levados a sério”, de forma curiosa me ajuda a alimentar ainda mais a sua
tonica queer. Filmes que ndo s3o “sérios” dentro de uma perspectiva hegemdnica. Portanto,
mesmo que as performances sejam breves, localizadas, efémeras, mesmo que elas sirvam,
muitas vezes, a um efeito cdmico, ou mesmo que as curvas sejam sutis e o retorno a linha reta
seja certo, esses corpos ‘“estranhos” estdo l4, destoando da masculinidade hegemonica,
desviando 0 corpo de seu telos hegemdnico. O que ndo ¢ “sério” para a hegemonia pode ser
algo muito mais que “sério” para os “outros”. Assim sendo, reconheco a presenca dessa
ambiguidade nas performances masculinas, mas valorizo a sua capacidade em promover
sensibilizagdes “outras” e poténcias dissidentes, e reitero, em consondncia com autores como
Cohan (2002) e Neale (1993), a importancia do género musical no reenquadramento da
masculinidade. Este ultimo ainda diz que o musical é “0 Unico género no qual o corpo masculino
foi descaradamente exposto no cinema convencional de maneira mais consistente” (NEALE,
1993, p. 18).

De forma semelhante, podemos ver como esses corpos masculinos operam em Da-me
um Beijo, filme que também encena coisas bastante interessantes. O musical de Cole Porter traz
performances em suas duas camadas narrativas: da peca encenada diegeticamente e dos atores
que encenam essa peca. Em ambas, trazemos bons exemplos que despertam corpos e gestos
“estranhos”. No primeiro, temos uma cena encenada em palco. Lois (Ann Miller), encarnando
Bianca, canta e danga com seus trés pretendentes. Entre eles, um jovem Bob Fosse. Os trés
rapazes, vestidos em trajes purpura, rosa e vermelho, extremamente ajustados ao corpo e
revelando perfeitamente o desenho de suas pernas, cantam e dangcam em torna de Lois/Bianca,
exibindo seus corpos para chamar a atencdo dela (e a nossa). Seus gestos afetados, bem como
seu balé efusivo, sdo o mais chama atencdo neste momento musical. Em certo trecho dele,
Lois/Bianca avanca sobre os homens, de forma incisiva e comicamente desejosa de seus corpos.
Os rapazes entdo, de forma coreografa, “fogem” dela. Um inclusive se joga sobre o outro; Bob
Fosse pula no colo do outro performer, faz um gesto delicado com a mdo sobre o rosto, de certo
“medo” da abordagem da personagem feminina, e os trés permanecem a correr, enquanto ela
0S persegue.

Um dtimo momento, deste mesmo filme, encerra a analise com um exemplo que eu
considero absolutamente gritante, nada sutl. A muisica “Always True to You in My Fashion”
traz uma encenagdo bastante irGnica, centrada em um casal coadjuvante no filme (que traz um

sutil texto dissidente em relacdo ao casal protagonista). Narrativamente, a mlsica se pauta no
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fato de que Lois, ndo muito fiel ao seu companheiro Bill (Tommy Rall), promete ama-lo a sua
maneira. Os dois cantam, falam sobre homens e sobre supostas traicdes no decorrer da cangao.
Os gestos de Bill, marcadamente afeminados, contrastam com a masculinidade que ele pretende
demonstrar para com a parceira, algo que se soma a maquiagem em seu rosto, seus olhos
desenhados a lapis. E eis que surge um terceiro elemento. Aparece outro homem, vestido em
trajes de marinheiro. E o que surge, na verdade, € a tensdo entre os dois corpos masculinos. Em
um plano conjunto, com os trés corpos em cena, temos uma escada a esquerda; o marinheiro
esta nela, e olha em direcdo ao casal. Bill, dancando, salta e se apoia na escada. O marinheiro,
de costas para nés, desce da escada e atravessa 0 quadro, ainda olhando na direcdo onde esta o
casal. Nesse momento, Bill olha na direcdo do marinheiro. Leva uma mao extremamente
desmunhecada a altura dos olhos, como que “para mirar melhor”, e o segue com um olhar
extremamente detido, e com uma expressdo que, MesmMo que por poucos segundos, conota
atracdo e certo desejo. E praticamente um flerte homossexual, que toma destaque no quadro. O
rosto e o corpo de Bill seguem o corpo do marinheiro por todo o trajeto deste. O marinheiro
entdo interage com Lois, e ainteracdo entre os homens é interrompida. Seguindo a narrativa,
essa interacdo poderia se justificar por uma reacdo de ciime, por parte de Bill, do marinheiro
se aproximando de sua companheira. Mas o movimento do corpo, o gesto afeminado e desejoso
de Bill, certamente permitem outra interpretacdo. E em uma cancdo que fala sobre homens e
possiveis traicdes, a ironia mora no fato de ser o proprio homem do casal, Bill, o corpo que

manifesta 0 desejo extraconjugal —e homossexual. As imagens falam mais que o texto.

Figura 15: Momento musical "Tom, Dick or Harry".



Figura 16: O “flerte” no momento musical.
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E 0 que todos esses momentos analisados tem anos dizer? Talvez tenham menos a dizer
sobre os filmes aos quais pertencem, e mais sobre si mesmos, sobre 0 que podem despertar e
provocar. Corpos que se expandem de forma inesperada, livres das amarras do texto narrativo,
e mobilizam afetos que, ndo necessariamente, Vvao ao encontro dessa narrativa. Vdo muito além
dela, e possivelmente contra ela. Sdo esses afetos que, a0 mesmo tempo, liberam o corpo e
“seguram” o fio narrativo do filme, que me mobilizam mais. Porque sdo esses afetos, séo essas
performances, que trazem poténcias dissidentes.

Tanto Sinfonia de Paris, quanto Desfile de Pascoa e Da-me um Beijo, ao fim do filme,
recuperam seu “final feliz” heterossexual, como j& vimos. Todos alcangam o telos hegeménico.
Os prazeres contraculturais, como Altman (1999) os descreve na sec¢do anterior, ddo lugar ao
apaziguador final onde a hegemonia é retomada e estabilizada. Mas eu resisto. E creio que ndo
apenas eu, nem apenas 0s espectadores gays, mas 0s proprios momentos em si resistam ao fim
do filme. S&o momentos efusivos e grandiosos demais para serem suprimidos pela economia
do texto teleoldgico. S&o impossiveis de se apagar da memdria, de se dissipar do corpo; sua
energia ainda corre a pele, demora para parar de vibrar, mesmo depois do Ultimo passo de danca,
ou da Ultima nota musical. O momento permanece. E € ele, ou eles, que serdo lembrados quando
o filme for evocado na memoria. Porque musicais fazem isso, musicais criam momentos de
masica memoraveis.

O corpo caminha rumo ao telos hegemonico, sobre uma linha que parece reta e bem
definida. No meio do caminho, ele para, faz uma curva, fica detido no lugar. Volta a andar, e
faz outra, que novamente o mantém parado, afasta-o de seu objetivo, distancia-o de alcancar o
fim da linha. E faz mais uma vez, e outra. E a linha, que parecia reta e Obvia, torna-se um
tracado mais complexo, com desvios, curvas sutis ou acentuadas, que marcam a estadia deste
COrpo em um presente suspenso, que anda em passos diferentes, que ndo se move conforme a
trajetoria prevista. E nesses momentos “parados”, esse corpo canta e danca. Ele pode,
livremente, mexer, vibrar, rebolar, desmunhecar. N&o importa o trajeto, 0 que importa € o
momento, 0 que importa é estar 1&. Esse corpo se d& ao luxo de ser “estranho”, mesmo que
brevemente. E ele o faz com maestria, sem economia, sem receio. As contradicGes e os limites
parecem sumir. E como se o trajeto ndo existisse, como se o fim ndo importasse. O evento
afetivo-performativo vaza esses momentos de libertagdo, prazer, subversdo, “estranheza”, como
0 suor e 0 sangue de um corpo vibrante que nunca andou meramente em linha reta. Bem como
a cultura hegemonica nunca foi total, estavel, monolitica. E mesmo que esse corpo “estranho”
pare de cantar e dancar, para entdo continuar sua caminhada, as pegadas permanecem I,

naquele trecho torto e confuso, para serem olhadas, relembradas. Para continuar afetando,
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continuar sinalizando o vislumbre de outras formas de ser, de ter prazer. Outras formas de vida,
e formas de vida “outras”.

Se o sucesso dos filmes é alcancar o fim que celebra a cultura hegemdnica, seus eventos
afetivo-performativos séo os momentos em que esses filmes fracassam neste intento. E s&o
justamente esses momentos de fracasso que ddo vazdo a sensibilidades dissidentes. Se a utopia
proposta por Dyer é uma utopia que ajuda a conduzir ao telos hegeménico, onde asensibilidade
utépica condiz com o sucesso heterossexual e material — e ambos casam com 0 sucesso do
entretenimento (FEUER, 2002) — é nesses eventos que pode se deitar uma “utopia queer”. Ao
retomar Mufioz, Halberstam nos diz que o autor “explica a conexdo entre os queers € o fracasso
em termos de uma ‘rejeigdo utdpica do pragmatismo’, por um lado, e uma recusa igualmente
utopica das normas sociais, por outro” (HALBERSTAM, 2011, p. 89). Portanto, se €sses
eventos afetivo-performativos séo resisténcias ao telos hegeménico, se sdo momentos onde a
hegemonia fracassa, eles também podem ser lidos como momentos utdpicos, com sua
especificidade dissidente. Momentos de fracasso utopico. A resisténcia e a recusa ao telos
hegemonico, interpretada como uma utopia por Mufioz e como um positivo fracasso em
Halberstam, alimentam o que eu leio como poténcia dissidente. Se recusar a cultura hegemonica
€ as normas sociais, e tirar prazer disso, ¢ agir de forma utdpica, entdo os corpos “estranhos”
sdo encarnacdo Viva, e vibrante, dessa utopia momentdnea, dessa utopia detida no presente.
Muiioz sinalizara que a “utopia queer” pode estar, justamente, no dominio da arte e da estética.
Eu digo, portanto, que ela estad nesses momentos musicais que analiso, e em muitos outros.

O prazer é condicdo sine qua non na edificacdo de afetos positivos, mobilizadores. A
utopia sé pode se fazer um objetivo na medida em que for previamente sentida como tal, na
medida em que se fizer presente enquanto sentimento, enquanto sensacao corpérea. SO podemos
lutar por aquilo que podemos imaginar, e a primeira faisca para a imaginacdo é o afeto. Sendo
assim, os eventos afetivo-performativos nos momentos musicais, ao fracassarem com o telos
hegemonico e tirarem prazer disso, encenam uma realidade material e corpdrea que se
demonstra tangivel, potente, vivida, a despeito do que a cultura hegemdnica exige de nds e dos
nossos corpos. Porisso ela ¢ utdpica. E se o prazer e a “utopia queer” se dao na base do fracasso,
é porque o sucesso, no fim das contas, nada mais é que um telos opressivo, violento, segregador,
que marginaliza e mata. E um projeto hegembnico que busca silenciar, excluir e apagar toda
forma de vida dissidente, desviante, queer. As curvas no caminho rumo a esse telos, portanto,
sdo sinais de gue estamos vivos, e que podemos nos manifestar. Sobretudo, mais do que existir,

podemos cantar e dancar.
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O que nos resta saber, entdo, € 0 que esses eventos e suas poténcias dissidentes nos
fizeram fazer, para além do cinema classico, para além do cinema hegeménico, para além do
século XX. Se esses vislumbres utdpicos queer puderam sinalizar coisas que provocaram
mudancas materiais em nossa historia. E desse mote que parto para a segunda parte deste
trabalho.

Por ora, para finalizar esta parte, quero apenas cantarolar. N&o s6 cantarolar. Cantar.
Com toda a poténcia dos pulmdes e da garganta, até minha pele tremer. Cantar a cancdo da
sereia, cantar as cangdes desses filmes todos, que me tocaram na infancia, tocam-me agora, e
que sei que tocaram e tocam outros meninos “estranhos”, outros corpos estranhos, corpos que
fracassaram em cumprir o telos hegembnico incumbido aeles. Celebremos esse fracasso, que
sinaliza que os caminhos desviantes ou tortos podem ser mais bonitos do que a linha reta que

nos foi desenhada sem nosso consentimento.
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CORPOS QUEBRADOS

Gosto mais do agora, desses presentes que nos interpelam com
dentes afiados. E se aceito as mordidas € porque gosto do corpo
machucado, cheio de buracos que denunciam ndo s6 a passagem
do tempo, mas também a truculéncia dos homens de bem de cada
tempo. E que o corpo é coisa e por isso é passivel de dano, pode
quebrar. Mas corpo ndo tem conserto, ndo precisa de conserto.
N&o ha nada de errado em ter um corpo desregulado, rasgado,
partido, rachado, deteriorado. Como ndo ha nada de errado em ter
um corpo modificado, efeminado, transviado, travestido, gordo,
cheio de proteses e ausente de significado para a famigerada
histéria dos homens brancos e de bem. Os mesmos homens que
votam sobre nossos futuros com perversidade e indiferenga. O
corpo que quebra, ou decididamente se altera, ndo é um estado de
coisa que precisa ser superado. Ele ndo € uma etapa e nem uma
fase temporéria. O corpo quebrado pode ser a solugdo de uma
vida. De uma coisa que, alterada do “original”, se modifica
justamente para perder seu carater de origem, para distanciar-se
do nascedouro bioldgico e cristdo, para ser coisa no mundo e em
constante relagdo com ele, para se aventurar na jogagdo. Ou
quebracéo.

Caio Riscado, Ciranda das bonecas desajustadas.
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Figura 17: Hedwig.
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“It was before the origin of love... the orign of love”. Ouvi na voz ora doce ora aspera
de John Cameron Mitchell, na primeira vez em que assisti Hedwig e o Centimetro Furioso!’
(Hedwig and the Angry Inch, 2001), em uma tarde de setembro de 2016. Estdvamos eu e
Murilo, um ex-namorado, dividindo o sofd e o afeto imersivo daquela alegoria platbnica, em
gue as coisas pareciam que seriam boas. Dentre os mil e um afetos que me mobilizavam naquele
momento, um deles me levou a pensar: “como eu posso ter demorado tantos anos para assistir
a esse filme?”. Fiquei genuinamente maravilhado por aquelas cangdes, € por aquele corpo que
as trazia a vida. Aquele corpo nem masculino nem feminino, impresso em cena, que cortava o
guadro com coreografias violentas e carregadas do mais hibrido sentimento de amor, raiva, dor
e prazer. Hibrido como s&o 0s corpos e 0s sujeitos que, a luz de uma episteme pds-estruturalista,
ndo se fincam numa base essencial. E aquele corpo “estranho” de Hedwig, os efeitos de sua voz
ambigua, reverberaram em meu corpo. Seu corpo quebrado, decepado, montado... tal como o
corpo da sereia. E ai vi em Hedwig a mesma sereia, revestida de outras maquiagens. A barbatana
decepada e a busca por um mundo melhor traduzidas em uma voz rasgada, que ndo fazia questdo
de agradar.

Hedwig faz parte de uma outra narrativa, que ainda carrega em si as marcas das
narrativas pregressas, desenhada em um palimpsesto de afetos. Melhor dizendo, afetos
dissidentes. E seu maior mérito € se utilizar desses afetos para gritar algo, para colocar pingos
em “is”. Para escancarar e verbalizar a diferenga, sublinhar a diferenca tal como ela é, sem usa-
la aservico de uma cultura hegemdnica e seus gostos. Os momentos musicais do género musical
classico eram os momentos onde um “algo queer” poderia ser apreendido através do corpo e
das performances, ¢ esse “algo”, essa poténcia dissidente, jamais foi revelada ou nomeada
enquanto tal naqueles filmes. Hedwig, e o cinema queer contemporéneo, talvez sejam uma nova
incorporacdo desses afetos. Minha aposta € que sim.

Ao discorrerem sobre o papel da cultura na formagdo de subjetividades e experiéncias,
Richard Dyer e Derek Cohen nos dizem que

embora a cultura ndo possa, como alguns trabalhadores da cultura tanto
esperam, mudar o mundo por si so, [...] ela tem certas fun¢des-chave a
desempenhar. Para comegar, tem um papel que precede necessariamente
qualquer movimento politico autoconsciente. Obras de arte expressam,
definem e moldam experiéncias e ideias, e no processo as torna visiveis e
disponiveis. Assim, elas permitem que as pessoas reconhecama experiéncia
como compartilhada e confrontem as definicbes dessa experiéncia. Isto
representa o ponto de partida para um forjamento de identidade baseado em

170 filme foi traduzido no Brasil como “Hedwig: Rock, Amor e Traigdo”. O titulo no corpo do texto é uma outra
proposta de tradugéo, que busca levar em conta ndo apenas o titulo original, mas também as dimensdes queer
implicadas neste titulo e no filme como um todo.



113

onde as pessoas estdosituadas nasociedade, em quaisquer estratos. Esse senso
de identidade social, de pertencer aum grupo, é um pré-requisito para qualquer
atividade politica propriamente dita, mesmo quando essa identidade nédo é
reconhecida como politica. Esse papel da cultura talvez tenha uma relevancia

9 e

especial para os gays, porque estamos “escondidos” e “invisiveis”. Para muitos
de nos, ler sobre, digamos, David e Jonathan, ou ver The Killing of Sister
George, € uma das poucas maneiras de identificar outras pessoas com
inclinacdo homossexual. Sem esse momento de identificagdo, nenhuma outra
pratica politica é possivel (COHEN; DYER, 2002b, p. 15).

Esse trecho observa, especificamente, a sociedade e cultura de um século XX pré-
Stonewall. Ou seja, exatamente 0 momento histérico que contextualiza a parte | deste texto.
Nesse contexto, se podemos dizer que musicais classicos foram parte de uma experiéncia
dissidente compartilhada sob os panos, podemos dizer também que o cinema queer
contemporaneo intenta retirar esses panos e se impor como uma arte aberta e deliberadame nte
dissidente, como veremos mais adiante. E esse fato carrega uma série de implicacBes que, em
ensejo com 0 excerto acima, rearticulam as experiéncias com a cultura e as possibilidades
politicas em torno delas. Em vez de preceder um movimento politico autoconsciente, a arte
gueer contemporanea se erige de um fazer politico, sendo extremamente autoconsciente de si e
do aparato sociocultural que a embala.

Nessa conjuntura, julgo que seja importante responder, de forma bem breve, a pergunta:
como viemos parar aqui? Como Hedwig foi cantar e dancar em um quadro cinematografico?
Como eu fui parar no sofd de um rapaz e estou, aqui agora, narrando abertamente este caso em
um trabalho académico? As portas do armario, doloroso armario que regeu as formas de ser e
conhecer do sujeito dissidente no séc. XX (SEDGWICK, 2007), foram abertas. 1969 é
amplamente conhecido como o0 ano em que 0 movimento gay moderno surgiu. De fato, o foi,
diante da eclosdo da revolta de Stonewall, que pds a luta em discurso e movimento mais
articulados. Este evento, entretanto, tem carater simbélico, pois ndo detém em si a poténcia de
vidas e corpos cuja batalha diaria o precediam bastante. Apesar disso, uma historiografia queer
contemporanea (LOVE, 2007; DYER, 2002b) observa este evento e suas consequéncias como
um importante divisor de &guas nas realidades dissidentes.

Em face do movimento gay, que deu a luz o movimento LGBT contemporaneo,
podemos apanhar algumas coisas. Algumas passagens que deram frutos dificeis de enquadrar
em positivos ou negativos, dadas suas tensdes e ambiguidades. O movimento foi se articulando
e se desenhando como um corpo massivo no decorrer da década de 1970, chegando aos anos

1980 com um discurso mais delineado. Segundo Mateus Nagime:
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Nos anos 1980, os movimentos LGBT buscaram prioritariamente uma politica
detolerancia. O principal objetivo era seruma minoria respeitada, que pudesse
participar da festa em seu cantinho, sem chamar muita atencdo ou atrapalhar,
J& que ainda era recente o passado que forcava os homossexuais a viverem
escondidos, como criminosos, sob pena de exclusGes na vida profissional,
familiar e social (NAGIME, 2016, p. 32-33).

Como coloca o autor, a pauta deste movimento era, naquele contexto, aceitacdo social.
Uma pauta que, em si, ndo pode ser criticada, tendo em vista a luta pela sobrevivéncia diante
das extremas violencia e exclusdo pregressas, cujas dores, segundo o excerto, ainda eram
recentes. Entretanto, criticas podem ser depositadas sobre as consequéncias dessa busca por
aceitacdo social, e elas andam na sombra do assimilacionismo, do esquecimento, e do que eu
chamo de um novo telos hegemonico. A dita “aceitagdo social” tem como norte, justamente, o
“participar da festa em seu cantinho”, o “fazer parte” e, por conseguinte, o “se igualar”. E para
que ela fosse aparentemente alcancada, ela exigiu do contemporédneo movimento LGBT uma
série de tor¢Bes e adequacBes que, passados 0s anos em que as feridas da exclusdo ainda
estavam abertas, criaram uma geracdo aparentemente aceita, bastante assimilada pela cultura
hegembnica e a logica do capital, e relativamente esquecida de seu passado dissidente de
exclusdo e violéncia.

O telos hegemonico, colocado no género musical classico como o casamento
heterossexual e o sucesso do capitalismo, ganha uma outra versdo no mundo contemporaneo,
que pouco o altera, verdadeiramente. Esse telos, que como eu descrevi anteriormente era
fundamentado na masculinidade hegemonica e na heterossexualidade compulsoria, tem uma
sutil mudanca: a heterossexualidade compulséria se converte na chamada heteronormatividade,
conceito cunhado por Michael Warner em coautoria com Lauren Berlant (2002), uma forma de
ser em que “as expectativas, as demandas e as obrigacfes sociais [...] derivam do pressuposto
da heterossexualidade como natural e, portanto, fundamento da sociedade” (MISKOLCI, 2007,

p. 05). Ou seja, temos a heterossexualidade ainda como centro, como fim, como telos.

Por heteronormatividade entendemos aquelas instituices, estruturas de
compreensdo e orientagdes praticas que ndo apenas fazem com que a
heterossexualidade pareca coerente — ou seja, organizada como sexualidade —
mas também que seja privilegiada. Sua coeréncia é sempre provisional e seu
privilégio pode adotar varias formas (que as vezes sdo contraditorias): passa
desapercebida como linguagem basica sobre aspectos sociais e pessoais; é
percebida como um estado natural; também se projeta como um objetivo ideal
ou moral (BERLANT; WARNER, 2002, p. 230 apud. MISKOLCI, 2007, p.
05).
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Um “objetivo ideal ou moral”. Este objetivo se fez parte integrante da dita “aceitacao
social” de pessoas dissidentes. De gays e lésbicas, falando mais precisamente. Muitos desses
sujeitos, portanto, para serem “aceitos”, passaram a moldar sua vida e experiéncias nas formas
mais parecidas possiveis com o ideal heteronormativo. E é nesse ponto que mora a sutil
especificidade da heteronormatividade: ela da conta da existéncia de sujeitos que, nao
necessariamente, s30 heterossexuais; mas ainda mantém a heterossexualidade, enquanto
modelo naturalizado e hegembnico, como central na vida e na dindmica das relacdes
mterpessoais e afetivas. Nesse sentido, sujeitos gays e lésbicas “aceitos” seriam aqueles que se
aproximariam ao maximo do imaginario heterossexual e hegeménico, sem promover feridas

profundas nesse sistema. Richard Miskolci nos diz:

a heteronormatividade é mais do que o apercu de que a heterossexualidade é
compulséria. Como um conjunto de prescricdes que fundamenta processos
sociais de regulacdo e controle, a heteronormatividade marca até mesmo
aqueles que ndo se relacionam com pessoas do sexo oposto. As formas de
definir a si mesmo de vérias culturas sexuais ndo-hegembnicas seguem a
heteronormatividade, o que é patente na diade ativo/passivo dos gays, a qual
toma como referéncia a visdo hegembnica sobre uma relacdo sexual
reprodutiva  para  definir  papéis/posigbes sexuais.  Assim, a
heteronormatividade ndo se refere apenas aos sujeitos legitimos e
normalizados, mas é uma denominagdo contemporanea para o dispositivo
histérico dasexualidade que evidencia seu objetivo: formar a todos paraserem
heterossexuais ou organizarem suas vidas a partir do modelo supostamente
coerente, superior ¢ “natural” da heterossexualidade. [...] Historicamente, a
prescricdo da heterossexualidade como modelo social pode ser dividida em
dois periodos: um em que vigora a heterossexualidade compulséria pura e
simples e outro em que adentramos no dominio da heteronormatividade. Entre
o terco final do século XIX e meados do século seguinte,a homossexualidade
foi inventada como patologia e crime e o0s saberes e praticas sociais
normalizadores apelavam para medidas de internagdo, prisdo e tratamento
psiquiatrico dos homo-orientados. A partir da segunda metade do século XX,
com a despatologiza¢do (1974) e descriminalizagdo da homossexualidade, é
visivel o predominio da heteronormatividade como marco de controle e
normalizagdo da vida de gays e lésbicas, ndo mais para que se “tornem
heterossexuais”, mas com o objetivo de que vivam como eles (MISKOLCI,
2007, p. 05-06).

Assim, a heteronormatividade se coloca como “modelo ideal” para as sexualidades ndo-
hegemonicas contemporaneas, de forma que corpos portadores dessas sexualidades caminham
rumo a assimilacdo, rumo a padrdes “mais palataveis” e aceitdveis aordem dita “superior”. E a
caminhada desses corpos rumo a esse novo telos hegembnico redesenha uma ja conhecida
forma de exclus@o: 0s corpos que ndo se encaixam, que vao de encontro a esse modelo, a esse
telos, estdo fadados a marginalidade, bem como as violéncias decorrentes desta. Mesmo nos

dias de hoje, anos apos Stonewall, a cultura hegeménica ainda quer ditar as regras, e parte



116

dessas regras visa a despir 0s corpos de sua poténcia politica e afetiva genuinamente dissidentes.

E isso se reflete, também, dentro das artes e do cinema. Segundo Nagime:

Dentre as muitas conquistas alcangadas pela contracultura nos anos 1960
estava o reconhecimento e maior discussao a respeito da homossexualidade.
Ainda naquela década, movimentos de liberacdo gay comegaram a surgir nos
EUA e na Europa, e ja nos anos 1970 davam frutos em boa parte do mundo.
Os homossexuais ndo mais queriam estar a sombra ou serem retratados como
personagens vilanescas, monstruosas, obscuras, perversas e definidas por sua
sexualidade. Queriam uma identidade positiva.[...]. Para tal fim, boa parte dos
militantes acreditava que se devia vender uma imagem palatavel dos
homossexuais, que ndo ferisse os costumes e os integrasse ao mundo burgués,
pautado pelas familias heterossexuais (NAGIME, 2016, p. 40).

A “integracdo ao mundo burgués das familias heterossexuais”, portanto, contou também
com uma remodelacdo estético-narrativa dos corpos dissidentes dentro do campo artistico-
cultural, em busca de uma suposta “imagem positiva”.

Retomando a discussdo da secdo anterior, falemos das masculinidades. Em especifico,
dos homens gays, e de seu estatuto no contexto contemporaneo. Parte integrante de uma
realidade dissidente e marginal no periodo pré-Stonewall, também € a parte dissidente que agora
toma a frente na caminhada rumo ao novo telos hegeménico, redesenhando e conservando 0S
privikgios masculinos dados pela masculinidade hegemdnica. Quando retomamos este
conceito de Kimmel, construido nos anos 1990, percebemos que, mesmo com o passar dos anos,
esse modelo de masculinidade ainda permanece 0 mesmo, quando posto ao lado da
masculinidade hegemdnica da primeira metade do séc. XX. A Unica faisca que o difere é que,
agora, homens gays também podem se agregar, desde que seus corpos estejam devidamente
armados e fardados por essa capa hegemonica que os afasta totalmente de seu passado historico
dissidente. Desde que homens gays tomem como norte e fagam de suas vidas, experiéncias e
performances, um modelo proximo ao do homem heterossexual.

Uma ressalva que precisa ser feita, no entanto, para que o debate acerca da
heteronormatividade e da caminhada rumo ao novo telos ndo se torne um debate leviano, é de
que toda essa conjuntura deve ser tratada enquanto um fendmeno social amplo, que ndo pode e
ndo deve ser tratada ao nivel do individuo. Ou seja, ndo acredito que seja proficuo dizer que um
individuo — ouuma obra de arte — € intencionalmente heteronormativo a despeito de outros que
sdo dissidentes. O fulcro do debate, a meu ver, é que individuos acabam por serem regidos e
agirem sob o impacto de um fendbmeno social muito maior que eles, fenémeno discursivo que
tem parte integrante em suas escolhas e caminhos pessoais —em suma, em sua vida material. O

telos hegemonico, em meus termos, seria esse fendbmeno. E como todo fendmeno social regido
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pela cultura hegemdnica, ele pressupde em si mesmo seus proprios rasgos, suas proprias
fraturas, suas proprias curvas. E é nessas curvas que se deitam resisténcias, sejam elas
autoconscientes ou ndo. Portanto, creio que a valéncia desses conceitos se faca na medida em
que eles servirem como uma forma de observar o fendmeno social, as instituicdes e 0s processos
discursivos que geram impactos materiais nos corpos, bem como geram atribuicbes de valor
desiguais e relacbes de poder entre eles. E, principalmente para os fins deste trabalho, pensar
como essas relacbes de poder e desigualdade alimentam uma profunda marginalizacdo de
determinados corpos, uma marginalizagdo tanto social quanto estética (debrucarei-me mais
sobre esta Ultima em minhas analises).

Nesse sentido que entra o queer, como uma possivel forma de resisténcia na
contemporaneidade. Enquanto movimento politico e tedrico extremamente autoconsciente, o
queer ndo se posiciona necessariamente como oposto a cultura hegembdnica, mas sim como a
sua ‘“parte torta”, a sua “fatia incomoda”, a sua “faceta marginal”. Enquanto conceito e
movimento tedrico e politico, ele ndo apenas assume, mas celebra a posicdo marginal e
dissidente. E é dessa posicdo, que ndo nega as pontas soltas da cultura hegemonica (mas sim as
busca e nelas se deita), que o queer toma seu ponto de observacdo; um ponto que busca
descrever, desessencializar e desconstruir 0s processos sociais que levam a formacdo dos
sujeitos e corpos hegeménicos. Assim sendo, diante desse fenémeno social assimilador que
impacta e rege a vida de tantos gays na contemporaneidade, o queer propde outros processos,
outras formas de negociacdo, fundadas na critica e no ato de performar uma resisténcia
deliberada, algo que vai na contramdo da negociacdo performada pelos corpos gays regidos por
processos de assimilagdo. O queer, portanto, busca uma compreensao e um ‘“desmascaramento”
dos processos sociais hegemdnicos. O “desmascaramento” da logica que leva os corpos a
caminharem ao telos hegemonico.

Ao passo dessa busca pelas inadequagdes e pontas soltas do processo assimilacionista,

Dyer e Cohen nos trazem uma interessante observacgéo:

Essa assimilacdo, como se fossemos iguais a todos os outros, mas diferente de
um modo pequeno, mostra uma preocupagdo com as superficies, com a
fisicalidade de nossa homossexualidade, e ndo com a dinamica de nossa
interacdo com o resto da sociedade. Pois se a cultura heterossexual
reconhecesse essa interacdo pelo que ela é, opressiva, ela também teria de
reconhecer seu préprio papel nessaopressdo (COHEN, DYER, 2002b, p. 23).

Os autores argumentam em cima de uma questdo fundamental: o assimilacionismo, a

“absor¢do” de corpos dissidentes pela cultura hegemonica, exprime na verdade um apagamento
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das violéncias que essa propria cultura promoveu historicamente sobre esses corpos. Nesse
sentido, a cultura hegembnica ndo apenas nega a sua propria opressdo, como também leva os
portadores desses corpos dissidentes reconfigurados aesquecer e negar que essa opressao tenha
existido (e que, possivelmente, ainda exista). E é de encontro a essa diluicio das poténcias
dissidentes que o queer contemporaneo nao apenas reafirma asua diferenca, mas também busca
resgatar sua propria historia, seu passado de dor e de lutas, além de revelar a contingéncia
cultural e discursiva pela qual as realidades materiais — e a opressdo decorrente delas — sdo
moldadas.

“Quando o queer foi adotado no final dos anos 1980, foi escolhido porque evocava uma
longa histéria de insultos e abusos — vocé podia ouvir a dor nele” (LOVE, 2007, p. 02). A
escolha desse “termo agridoce” (Ibid.), portanto, ndo busca vender uma imagem boa Ou
positiva, mas sim usufruir de sua posicdo marginal de forma critica. Nas palavras de André A.

Barbosa:

Quem fica do lado dos perversos, dos doentes, daqueles que, por um lado,
incomodam tudo que é “padrdo” mas ao mesmo tempo, por outro, também
incomodam as lutas esperangosas dos LGBTs que afirmam que “somos todos
iguais”? A palavra queer ainda parece aglutinar aqueles que, com um riso
sarcastico e cruel, afirmam: ndo somos iguais nem jamais seremos
(BARBOSA, 2017, p. 107).

A ode a diferenca também é percebida neste excerto de Mateus Nagime, que nos diz:

O queer busca esse desconforto, norteado a partir de uma palavra que causa
estranheza e embate com a propria histéria. [...]. Nao existe nadade especifico
a qual queer se refere. E uma identidade sem uma esséncia.[...] o queer “ndo
esté limitado a léshicas e homens gays, mas esta na verdade disponivel para
qualquer um que é ou que se sente marginalizado por conta de suas préaticas
sexuais”. Queer, portanto, ndo seria necessariamente ligado a experiéncias
homossexuais, ou seja, ao género que funciona como objeto de desejo
(NAGIME, 2016, p.28-29).

Dando ensejo ao que vimos na parte I, onde uma perspectiva queer nos informava a
respeito de um periodo histérico onde todos 0s corpos homossexuais eram tidos como
dissidentes e queer, podemos dizer que uma perspectiva queer debrugada no contexto historico
contemporaneo ndo mais fala de todos esses corpos, uma vez que corpos homossexuais
atualmente ndo sdo, necessariamente, corpos queer. Assim sendo, por mais que a questao queer
permeie todo este trabalho, a sua abordagem deve ser ajustada ao contexto contemporéneo, ao
que é tido como dissidente aos olhos da cultura hegemonica dos dias de hoje. Se, na primeira

metade do séc. XX, uma sensibilidade dissidente poderia ser promovida nos filmes a partir de
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determinadas performances masculinas, creio que no contexto contemporaneo  essas
performances, em si, ndo deem conta de expressar 0 que é tido como desviante ou mesmo
“aberrante” a sociedade atual. As analises que se seguirdo, portanto, buscardo dar conta dessa
questdo, como aprofundarei mais adiante. Uma perspectiva queer contemporanea, portanto,
“adota a etiqueta da perversidade e faz uso da mesma para destacar a ‘norma’ daquilo que ¢
‘normal’, seja heterossexual ou homossexual. Queer ndo é tanto se rebelar contra a condicdo
marginal, mas desfruta-la” (GAMSON, 1995, p. 395).

Diante dos contrastes entre existéncias dissidentes nos periodos pré e pés-Stonewall,
creio que seja importante perpassar os trabalhos de Dyer (2002b) e Heather Love (2007). Dyer
nos diz que “enquanto Stonewall € sentida por muitos por inaugurar, simbolicamente, uma nova
era, de gays em vez de queers, o estabelecimento dessa era tem sido desigual e inseguro [...]
ndo esta claro que nds estamos inteiramente fora da era dos queers e dentro da dos gays”
(DYER, 2002b, p. 02). Dyer diferencia, assim, uma “era de queers” e uma “era de gays”. Ele
afirma que a “era dos queers” é a era anterior a Stonewall. Segundo o autor, este marco
historico, que abriu a porta para tantas conquistas concretas, foi a mesma porta cujo caminho
aberto buscou retirar a negatividade do “queer” e maquia-lo com a aura pretensamente positiva
do termo “gay”. Apesar dessa “divisio entre eras” ndo ser algo rigido, de ser algo mais flutuante
e contraditorio, € notorio para o autor o novo caminho estabelecido pelos corpos e vidas
dissidentes nas décadas decorrentes a0 marco de 1969, o caminho rumo a uma “narrativa do
progresso” gay (LOVE, 2007, p. 17). Ao diferenciar queers de gays, Dyer ainda dizz “A
diferenca real entre ‘queer’ e ‘gay’ € a da negatividade, embora isso deva ser formulado com
algum cuidado. Na verdade, seria perfeitamente possivel escrever a historia da era dos queers
como a histéria do lento nascimento de gays” (DYER, 2002b, p. 08). Tomando Dyer como
referéncia, portanto, ndo podemos ler gays e queers como sindnimos (tal como fizemos na parte
I) em um contexto contemporaneo pos-Stonewall, uma vez que a histéria nos traz novas
reformulacdes e, principalmente, novos valores diante dos corpos e vivéncias de nosso tempo,
e esse “queer que da nascimento ao gay”, € um “corpo negativo” que da a luz lentamente um
“corpo positivo™.

Em Dyer também encontro algumas pistas interessantes sobre o sujeito gay. O autor
aponta, por exemplo, as tensdes e ambiguidades na relacdo entre homens gays e mulheres. Se,
de um lado, o sistema social — a cultura hegemonica — privilegia os homens sobre as mulheres,
esse privilegio ndo se estendeu da mesma forma, historicamente, a homens gays, que ja foram
vistos como abjetos e excluidos pela cultura hegembnica, cultura na qual as mulheres ainda

estavam incluidas, mesmo que tidas como inferiores em relagdo aos homens. Por outro lado,
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pelo fato de serem homens, eles ainda poderiam ter acesso a um lugar privilegiado na sociedade
(e 0 podem, ainda mais, diante dos processos assimilacionistas contemporaneos). Uma questdo
patente também é a gama de sentimentos contraditorios que homens gays podem direcionar as
mulheres, sentimentos que podem ir da admiragcdo a misoginia, algo que Dyer discorre por meio
do que chama de “misoginia gay”’, questdo interessante na qual ndo darei conta de me
aprofundar nesse momento.

O que julgo interessante, agora, ¢ que esse sujeito gay resulta de uma “narrativa
positivada”, como se “o discurso da liberagdo gay fosse um antidoto para todos os sentimentos
de dor, para todas as feridas do passado” (LOVE, 2007, p. 17). Em palavras diferentes das de
Dyer, mas mantendo uma ideia semelhante, Heather Love opde um “adulto gay
contemporaneo” a uma ‘“crianga protogay do passado”, um “corpo positivo” que nasceu de um
“corpo negativo”. Os corpos “positivos” e “negativos”, no entanto, imbricam-Se, ressoam um
no outro, ndo se dividem rigidamente. Existem resquicios, e sdo esses resquicios que, a meu
ver, 0 movimento queer contemporaneo tenta recuperar. Nas palavras de Love: “Na darkroom
da liberacdo, o ‘negativo’ do armario ou da crianga protogay isolada se desenvolve em um
orgulhoso homem gay. Mas o traco daqueles esquecidos € visivel bem na superficie desta
imagem, um sinal fantasmagorico da reversibilidade do discurso reverso.” (Ibid., p.20). Nesse
corpo dissidente invertido de negativo para positivo, ainda existem marcas profundas que
podem reverter essa positividade, fantasmas de uma histéria de dor e exclusdo, fantasmas de
corpos literalmente mortos. Entretanto, esses fantasmas tém sido continuamente esquecidos e
negados diante dos “avangos” dessa positividade, ou desse processo assimilacionista. Segundo

a autora:

“Avangos” como o casamento gay e a crescente visibilidade na midia de gays
e lésbicas endinheirados ameagam obscurecera continuanegacéo e rejeicdo da
existéncia queer. Pode-se entrar no mainstream na condicdo de que se rompa
com todos aqueles que ndo podem fazé-lo — o ndo-branco e o ndo-
monogamico, o pobre e o0 com género ndo-conforme, o gordo, o deficiente, o
desempregado, e uma multiddo de outros ndo mencionaveis. A negatividade
social se apega ndo apenas a essas figuras, mas também aquelas que viveram
antes da era da liberacdo gay — a multiddo abjeta por cuja experiéncia
definimos nossa propria libertagdo. Dadas as novas oportunidades disponiveis
para alguns gays e léshicas, a tentacdo de esquecer — esquecer 0s ultrajes e
humilhagdes da histdria de gays e léshicas e ignorar o sofrimento continuo
daqueles que ndo sdo acolhidos pela crescente onda de normativizacdo gay —
estamais forte do que nunca (lbid., p. 10).

Esse excerto ainda da conta de trazer a questao “daqueles se sobram”. Daqueles corpos

que, diferentemente dos gays descritos, ndo sdo assimilados pela cultura hegembnica
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contemporanea, uma Vvez que ndo atendem as suas regras: corpos que se relacionam de forma
ndo-monogamica e/ou baseada em uma unido estavel como o casamento; corpos com géneros
ndo-conformes, dificeis de se enquadrar tanto no masculino quanto no feminino, corpos
“abjetos” que se afastam bastante do idealizado e higienizado corpo heterossexual hegeménico.
Esses corpos ficaram para trds na caminhada rumo ao novo telos hegeménico. Ou melhor,
desenharam caminhadas ‘“outras”, sem telos.

Sobre essa “crescente onda de normativizagdo” descrita por Love, também encontramos

uma observacdo em Paul B. Preciado:

Quanto aos movimentos de liberacdo gays e Iéshicos, uma vez que seu objetivo
¢ a obtencdo da igualdade de direitos e que se utilizam, para isso, de
concepcdes fixas de identidade sexual, contribuem para a normalizagdo e a
integracdo dos gays e das léshicas na cultura heterossexual dominante,
favorecendo politicas familiares, tais como a reivindicacdo do direito ao
casamento, a adogdo e a transmissdo do patrimdnio. E contra esse
essencialismo e essanormalizacdo da identidade homossexual que as minorias
gays, lésbicas, transexuais e transgéneros témreagido (PRECIADO, 2011, p.
17-18).

Essas “minorias”, portanto, que creio que possam ser lidas como queer, sdo as que
tomam a frente da resisténcia a essa normativizagdo contemporanea, cujo intuito, além da
tentativa de reger a sociedade e a cultura sob parametros amplamente controlaveis pelas logicas
heterossexuais e capitalistas, também é tentar apagar o passado dissidente desses corpos gays,
diluir ao silenciamento as poténcias afetivas e politicas desse passado. Em uma de suas falas

mais belas, Love faz uma poética alusdo, ao dizer:

A esposade LG se prende ao passado e é arruinada por ele. Essa imagem
assumiu uma nova ressonancia para 0s queers nas décadas pds Stonewall.
Embora ja tenha sido real o fato de que alguém admitir sentimentos
homossexuais significava reconhecer o seu estatuto como uma figura tragica,
a liberagdo gay abriu varias rotas de fuga para além daquelas planicies
condenadas. Com crescente protecdo legal e inclusdo em varias arenas da vida
civica, gays e léshicas ndo se veem mais como necessariamente condenados.
Embora um futuro melhor para os queers ndo seja garantido, é concebivel. No
entanto, como na histéria da fuga de L6 de Sodoma, para entrar nesse futuro
ha uma condigdo: é preciso deixar o passado paratras (LOVE, 2007, p.09).

Existe um preco muito grande a ser pago, e uma grande perda intrinseca aele. E é um
preco gue a cultura hegemonica cobra justamente por ndo se revelar como o que realmente é: a
produtora das violéncias sobre os corpos dissidentes. O processo assimilacionista, a
(hetero)normativizacdo e a “positivacao” do sujeito gay acabam por ser caminhos mais

palataveis do que acompleta fragmentacdo dos processos regidos pela cultura hegeménica (algo
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que, em termos praticos, de fato é quase impossivel de se concretizar). E esses caminhos, gosto
de reiterar, integram-se a processos socias amplos, da ordem do discurso, que ndo podem ser
matéria de julgamento ou critica num ambito individual. Existem formas e formas de
negociacdo com a cultura hegemonica. Enquanto algumas assumem o seu lugar dissidente e
fazem a critica a hegemonia — como 0 movimento queer — outras buscam galgar outros lugares
nessa cultura. Contudo, nem uma forma nem outra s&o blocos monoliticos e impermeéveis entre
si, menos ainda se dividem em ‘“uma corrente assimilada” e “uma corrente dissidente”,
diametralmente opostas. Os processos sociais sdo muito mais fluentes, complexos e
contraditorios do que este texto pode argumentar. Todavia, acredito que € ao passo desse
processo assimilacionista que, dando ensejo ao excerto de Love, o “deixar de olhar para tras”
se faz tdo fortemente presente. E justamente esse “deixar de olhar para tras” que faz com que
tantos gays se afastem de sua histdria, desconhecam o seu estatuto originalmente dissidente e
busquem, mesmo que sob o impacto de um processo social, se aproximar de um futuro cada
vez mais assimilado. Afinal, na caminhada rumo ao novo telos hegemdnico, o “olhar para tras”
pode resultar na ruina, na transformagdo em uma estatua de sal. Num corpo quebrado.

Portanto, uma entre tantas estratégias criticas a esse processo pode ser, justamente, 0
“olhar para tras”. Ou melhor, andar em curvas ‘“estranhas” que deem conta tanto de ir em
dire¢do ao passado quanto de perpassar meandros ‘“outros” do presente e do futuro. Em
oposicdo a um possivel esquecimento do passado, podemos pensar em varias estratégias e
termos. Um deles € a nostalgia, que “cria uma paisagem emocional, um ambiente sentimental
Que preza por experiéncias passadas, sejam estas ocorréncias pessoais ou comunitarias”
(PAVDA, 2014, p. 03). Talvez a nostalgia, mesmo com sua aura idealizada — como Gillad
Pavda aponta em seu texto — possa ser uma importante chave contra o esquecimento, contra 0
apagamento das poténcias daquilo que foi. Possa ser a arma da estatua de sal, do corpo
quebrado, que deseja se fazer vivo. Mais do que se fazer vivo, deseja “reinventar ou recontar o
passado [...] com seus proprios modelos, icones, simbolos, emblemas e imagens glorificadas”
(Ibid., p. 06). Nesse sentido, interesso-me na forma como “sentimentos em diregdo ao passado
[...] indicam continuidades entre o ruim passado gay e o presente; e mostram as inadequacdes
nas narrativas de progresso queer” (LOVE, 2007, p. 27). Essa é uma grande estratégia frente
aos processos sociais contemporaneos, frente a caminhada do corpo rumo ao novo telos
hegembnico.

Por esse caminho, eu verdadeiramente acredito que o queer — em especifico o cinema
queer contemporaneo — possua essa dimensdo estratégica. Mesmo que seja em parte, mesmo

que apresente controvérsias. E isso que buscarei ver nos filmes contemporaneos: como eles s&o
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capazes de olhar para o passado e acenar para ele; como eles sdo capazes de fazer esse passado
Vvivo no presente, de uma forma reconfigurada e deliberadamente “quebrada”, que assume sua
posicao dissidente; como eles constroem e apresentam, a partir das imagens e sons, poténcias
dissidentes diante da cultura hegemdnica contemporanea.

Na parte I, observamos o género musical de Hollywood como um lugar fértil para
poténcias dissidentes, algo que se verificava, principalmente, em seus momentos musicais, que
desviavam o corpo do telos hegembnico correspondente ao fim das narrativas dos filmes. O
momento de mlsica, portanto, era o que permitia de forma mais patente uma saturacdo e um
escape do regime realista, onde algumas performances tiveram espaco para borrar e abalar a
cultura hegemonica. Nesse sentido, ao nos deslocarmos para o cinema queer contemporaneo,
um cinema que aberta e deliberadamente toma por estratégia sublinhar sua diferenca e
resisténcia frente a cultura hegemdnica, temos de refazer a questdo norteadora deste trabalho:
0 que 0s momentos de musica evocam nesse cinema, que se propde a ser abertamente queer?
Diante de um cinema ja pautado por narrativas dissidentes, como um todo, qual lugar os
momentos musicais ocupam? A que esses momentos musicais convidam? Do ponto de vista
afetivo, estético e cultural?

Para buscar respostas a essas questdes, coloco-me a observar alguns momentos musicais
dos filmes Paciéncia Zero, Tatuagem, Shortbus e Corpo Elétrico, filmes amplamente
conhecidos como filmes queer. Quero observar o0 que acontece nos momentos musicais desses
filmes, como eles se comportam e qual sua importancia estético-narrativa dentro dos filmes.
Creio que cada filme — bem como cada momento musical — tenha suas caracteristicas e
especificidades, de forma que ndo acredito que todos apresentem as questdes que busco de
maneira igual. Nesse sentido, tentarei dar conta de estabelecer algumas pontes e observar
possiveis recorréncias, para assim apresentar hipteses diante das questfes que me trazem até
aqui.

Antes de prosseguir para a se¢do seguinte, que visa a percorrer brevemente o cinema
queer — compreendé-lo dos pontos de vista historico, formal e estético, principalmente — julgo
importante fazer uma ressalva metodologica, que informard as analises desta parte do texto,
especificamente. Na parte |, as andlises do corpo ficaram a encargo, quase que exclusivo, das
gestualidades desse corpo. Afinal, dentro do musical hollywoodiano, ndo havia uma grande
variedade de corpos para além dos corpos brancos que dominavam majoritariamente a cena —
Dyer observa essa questdo mais a fundo em The Colour of Entertainment (2002c), em que fala
sobre 0 dominio dos corpos brancos no género musical. Se, para além de musicais com elenco

expressivamente negro como Uma Cabana no Céu (Cabin in the Sky, 1943), 0s corpos negros
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ndo tinham tanto espaco quanto os brancos, que dizer de outros corpos dissidentes? Assim
sendo, as poténcias dissidentes nos filmes analisados anteriormente se devem, de forma
evidente, ao que esses corpos podiam fazer, em termos de gestualidade, para perturbar a cultura
hegemonica, para trazer coisas “estranhas’.

Todavia, quando nos deslocamos para o contemporaneo, e especificamente para filmes
que se colocam como queer, ndo creio que apenas a gestualidade seja suficiente. Julgo que,
nesse caso, a performance requer algo a mais que 0s gestos do corpo; requer saber: qual é esse
corpo? Que corpo € esse, que porta os gestos? Qual a cor, o volume, a textura desse corpo? Se
estamos diante de um cinema que deliberadamente se propde a ndo ser um cinema hegemdnico,
um cinema de corpos brancos, com géneros conformes —em suma, corpos hegemonicos —creio
que seja interessante observar que corpos “outros” sdo esses que compdem o todo desse corpo
filmico. Corpos que, diferentemente do musical hollywoodiano, trazem uma gama imensa de
variedades. Assim sendo, se na parte | o priviégio foi dado a gestualidade dos corpos, as
analises da parte Il se sustentardo em dois pilares: a gestualidade do corpo (sua movimentagao,
sua interacdo com o quadro e 0s outros corpos cénicos, tal como na parte I) e a categoria do
COrpo, ao que esse corpo € e a que formas de identidade do mundo historico-cultural
contemporaneo ele se associa. Nesse sentido, a questdo se torna interseccional, pois ja ndo
observa apenas as gestualidades “estranhas™ dos corpos masculinos e brancos, mas se preocupa
em observar se 0S COrpos sao negros, travestidos, com géneros evidentemente nao conformes,
entre uma gama de possibilidades. A abordagem interseccional, nessa conjuntura, ndo visa a
observar tanto a questdo da representagdo ou, no termo contemporaneo, da “representatividade”
dessas identidades nos filmes (apesar de isso ser importante). N&o é esta a questdo central. A
questdo é observar como esses corpos sdo capazes de gerar, por meio de sua imagem e
performance, por meio de sua estética, ruidos e perturbacdes a cultura hegemonica, por serem
corpos que, mesmo na contemporaneidade e no contexto pos-Stonewall, ainda séo
extremamente marginalizados e tidos, muitas vezes, como “aberrantes”.

Enquanto um corpo gay majoritariamente branco, jovem, magro e proximo da
masculinidade hegemonica, caminha num passo cada vez mais assimilado para o telos
hegembnico de nosso mundo histdrico-cultural, corpos “outros”, como os afeminados,
travestidos, negros... estdo rabiscando essa caminhada, fracassando de propdsito, desenhando
outra coisa, cheia de curvas e passos de danca. E isso que pretendo demonstrar através dos
filmes. Nesse sentido, portanto, proponho a distensdo do gay ao queer, e nesse sentido ampliar
0 debate para além dos abalos a masculinidade hegemdnica, na medida em que o queer abala

ndo apenas esta, mas outras estruturas e aspectos da cultura hegemdnica contemporanea.
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Andando nesse passo que, mais uma vez, é cantante e dancante, busco por novas
poténcias dissidentes, que se juntem as poténcias dissidentes analisadas naqueles “filmes do
passado”. De forma modesta, busco integrar-me a essa estratégia de “olhar para tras”, ao reunir
passado e presente, observando as ressonancias entre um e outro, as permanéncias, as mudangas
e as especificidades de cada um. Como passado e presente podem, por fim, nos dar vislumbres
utopicos potencialmente dissidentes. Nessa busca, eu volto a caminhar na curva, segurando a

sereia numa mao e Hedwig na outra.

A UTOPIA DOS CORPOS QUEBRADOS

Dois passos para a frente, um traquejo. Rebolada e movimento de mdo. Um grito, um
canto. Uma danca, um sexo. Um ruido que faz os outros olharem, que perturba a paz, e que nos
faz andar mais um pouco, firme no salto. Acredito, de verdade, na poténcia do corpo como
agente de uma utopia “outra”. A utopia “distopica”, do ponto de vista da cultura hegemodnica,
uma utopia que borra e macula a utopia reprodutora para a qual a ideia de telos hegeménico faz
os corpos caminharem. Para esta utopia “outra”, uma ‘“utopia queer”, o que importa nao ¢&,
necessariamente, o idealizado futuro social e sua organizacdo, mas sim 0s vislumbres utopicos
que o presente pode nos trazer, em forma de afeto. Como os corpos podem, em sua rebolada,
em seu sexo, em seu canto e danca, fazer “um futuro queer dentro de um presente
heteronormativo repressivo” (MUNOZ, 2009, p. 64). Portanto, o que vale para esses corpos
“estranhos” ¢ a capacidade de viver a sua utopia mediante “uma performance que encena uma
critica as normatividades sexuais, permitindo-nos testemunhar uma nova formacdo, um futuro
no presente” (Ibid., p. 62).

“Encenar uma nova formacdo dentro do social” (Ibid., p. 50). Este ¢ um desafio que
permeia tanto as performances desses corpos quanto a aproximacdo tedrica do queer de uma
perspectiva utdpica. Creio que, em termos tedricos, Mufioz concretize esse desafio de maneira
extremamente proficua. Em termos de performance, eu aposto que os filmes que aqui trago
também o facam. O cinema, como tantas formas de arte, acaba por ser uma potente ferramenta
dissidente. E esse cinema que pode se por a critica da cultura hegemdnica. Critica que, acredito
eu, € muito mais interessante quando se vale das poténcias das imagens e sons, da estética, da
dimenséo afetiva.

Académicos, ativistas, artistas e personagens de desenhos animados ha muito
tempo buscam articular uma visdo alternativa de vida, amor e trabalho, e
colocar em prética tal visdo. Através do uso de manifestos, uma variedade de
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taticas politicas e novas tecnologias de representagdo, os utdpicos radicais
continuam a buscarmaneiras diferentes de estarno mundo e estar em relacio
uns com o0s outros para além daquelas maneiras ja prescritos para o sujeito
liberal e consumidor (HALBERSTAM, 2011, p. 02).

Bem como os filmes musicais analisados anteriormente, creio que os filmes
contemporaneos também encarnem no corpo essas poténcias dissidentes, esses ‘“afetos
utopicos” capazes de nos sensibilizar para possibilidades “outras” dentro de um presente que
caminha para o telos hegembnico. Entretanto, uma diferenca € fundamental entre essas
cinematografias: enquanto o telos hegemdnico se encaixa com o fim das narrativas dos
musicais, permeados por tramas heterossexuais, ndo podemos dizer o mesmo do cinema queer
contemporaneo. Sendo esse cinema parte de um movimento politico, tedrico e estético que
busca estratégias para criticar justamente o telos hegemdnico de nosso tempo, 0S processos
assimilacionistas e a cultura hegemonica contemporanea, ndo creio que o telos hegemdnico
corresponda ao final das narrativas desses filmes. Assim sendo, se podemos elencar, a grosso
modo, diferencas fulcrais a essas cinematografias, julgo que elas possam ser: (1) o fato de o
cinema contemporaneo ser abertamente queer, assumir sua dissidéncia e partir dela para
conceber seu corpo estético-narrativo, enquanto o musical classico possuia narrativas regidas
pela cultura hegembnica e heterossexual; e (2) ofato de o cinema queer contemporaneo possuir
uma gama de estruturas estético-narrativas que ndo tomam a cultura hegeménica como norte e,
por isso, diferenciam-se das cinematografias produzidas por essa cultura, porndo tomar o “final
narrativo” com o grau de importancia que este tinha no género musical e no cinema classico.

Assim sendo, € possivel inferir que as poténcias dissidentes do cinema contemporaneo,
portanto, sao mobilizadas de formas mais amplas, variadas, distribuidas de maneiras diferentes,
ja que esse cinema é deliberadamente queer e se coloca a jogar com a gama de possibilidades
dissidentes que a sociedade, a arte e a cultura podem oferecer. N&o intento observar todas essas
formas, mas sim como 0s momentos musicais podem estar integrados a elas. Uma questdo
interessante, nesse sentido, é que apesar da grande recorréncia de momentos musicais no
cinema queer contemporaneo, grande parte da fortuna critica e tedrica que encontrei em minha
pesquisa ndo se debruca na questdo da musica com a mesma intensidade que se debruca nas
performances sexuais, por exemplo (que, acredito eu, de fato séo bastante incisivas e evidentes
em alguns filmes). Por isso, este trabalho busca se integrar a observacdo da musica e da danca
como poténcias dissidentes, momentos afetivos que mobilizam os corpos a formas “outras” de
se conjugar, de se tocar, de performar. E mais: momentos que “olham para tras”, e assumem-Se

estatuas de sal, assumem o corpo quebrado para Si.
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E a expressdo corpo quebrado nos faz bastante sentido. Ela ndo apenas engloba a
metafora da estatua de sal e do “olhar para tras”; ndo apenas engloba aqueles corpos que estdo
a parte da pretensa integridade da cultura hegemdnica, mas também da conta de falar sobre o
cinema queer. Um cinema “quebrado” tanto no sentido da desconstrugdo da integridade
hegemonica dos corpos em cena, quanto no sentido da fragmentacdo, em termos de forma e
estilo estético-narrativo.

Conforme as décadas pds-Stonewall foram consolidando mais espaco para personagens
e questdes gays, houve uma demanda, por parte do movimento, por representacées positivas no
campo artistico-cultural, representacGes estas que acabaram por higienizar esteticamente e
limitar as possibilidades narrativas em torno desses corpos. E nesse sentido que outras partes
do movimento vdo de encontro a essa demanda — que acabou por se integrar ao processo
assimilacionista — e pensam uma forma de fazer arte que ndo apenas critique representacdes
higienizadas quanto busquem dar conta de uma variedade maior de representacbes e
construcdes estético-narrativas. Como coloca Nagime, ao falar sobre as discordancias entre o
movimento gay e a sua “parte” que viria a se engajar com o queer: “Se 0 movimento gay € o
movimento queer vao entrar em desacordo a partir das formas de representacdo e declaracdo
das mais variadas formas de sexualidade e erotismo, ocinema é um meio fundamental para esse
embate (NAGIME, 2016, p. 41).

Assim, por volta dos anos 1980, esse outro movimento que se engaja com politicas queer
busca desenvolver seus trabalhos articulados a outras questfes, de ordem teorica e pratica. No
campo tedrico, um engajamento com uma nascente teoria queer é bastante importante para o
fazer artistico, que se utiliza de epistemes e conceitos pensados na academia para conceber
forma e discurso filmicos. Contudo, o campo préatico é o que permeia de forma mais central
essa arte, que se erige como uma ferramenta militante dentro de um contexto historico
extremamente controverso: a crise da AIDS. “A crise da AIDS produziu uma politica queer
unida através do ativismo, expressdo artistica e trabalho tedrico” (STAMM, 2012, p. 01). E

nesse contexto que, no inicio dos anos 1990, erige-se o chamado New Queer Cinema.

Aos poucos, alguns destes ativistas foram se familiarizando com a pratica
cinematografica e criando uma carreira tanto em curtas quanto em longas
metragens. Os filmes passarama circular em festivais, ndo s6 nos dedicados a
filmes LGBT, mas entre os mais importantes do mundo, como o de Sundance,
EUA, e o de Berlim, Alemanha Ocidental. O Festival de Berlim, alids, desde
1987, ja& dedicava um prémio aos melhores filmes com personagens e temas
gays. O New Queer Cinema, como ficou conhecido esse conjunto de filmes,
foi um movimento de grande destaque nessaaproximacdo de teoria e pratica,
mas ainda assim é dificil apontar caracteristicas em comum, seja em matéria
de estilo cinematografico, personagens representadas, locale época retratados,
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além de um estilo queer, que na época ainda estava comecando a se formar e
se perceber (NAGIME, 2016, p.42).

Popularizado pela critica norte-americana B. Ruby Rich, que escreveu um influente
artigo chamado “A queer sensation”, publicado em 1992 no jornal The Village Voice, o termo
New Queer Cinema, na verdade, serviu como uma forma de mapear a tendéncia
cinematografica que se percebia no cinema norte-americano daquele momento. Contudo, por
conta de sua influéncia, ele acaba por englobar um importante movimento dentro de um
panorama queer mais amplo dentro do cinema, que influencia outras cinematografias para além
dos Estados Unidos e para além de seu momento historico em si. O artigo de Rich, que foi
novamente publicado na revista inglesa Sight & Sound, no mesmo ano, ja adotou nesta segunda
publicacdo o popularizado termo como titulo, apesar de ele ndo aparecer em nenhum momento
do texto. Mesmo que ndo dé conta de cinematografias potencialmente queer que sdo anteriores
a esse periodo — como exemplo, 0s excepcionais trabalhos de John Waters nos anos 1970 e
1980 — esse momento, que alca popularidade com a alcunha New Queer Cinema, €
extremamente importante no sentido de compreendermos a popularizagdo e a ampliagdo dos

debates sobre esse cinema dissidente que comega a “invadir” os espacos oficiais e hegeménicos.

No célebre ensaio publicado na revista britanica Sight and Sound (1992), no
qual definiria as bases do que viria a setornar o chamado New Queer Cinema,
a critica de cinema norte-americana B. Ruby Rich comenta como esses filmes
seriam o marco de algo novo por romperem definitivamente com “abordagens
humanistas antigas” e com “filmes e fitas que acompanhavam politicas da
identidade”. Ao cunhar o termo “novo cinema queer”’, Rich propunha-se a
capturar mais um momento do que um movimento cinematografico, referindo-
se a um grupo de filmes e cineastas gays e Iésbicas que, no comego dos anos
1990, estavam produzindo um novo modo de fazer cinema e video que era
revigorante, ousado e inventivo, com estilisticas provocantes mesmo dentro de
orcamentos baixissimos (SARMET; BALTAR, 2016, p. 50-51).

Esse cinema queer, como colocam Mariana Baltar e Erica Sarmet, vale-se de propostas
estetico-narrativas que ja ndo se preocupam com abordagens humanistas na construcdo do corpo
filmico, ouabordagens classicas que levem o filme —o corpo —a caminhar rumo a um telos que

cumpra funcGes hegemdnicas. As autoras continuam ao dizer que:

Os filmes do New Queer Cinema debochavam dos estereétipos associados a
homossexualidade e os esgarcavamao madximo para produzir novas narrativas
politicas que defendiam em sua propria forma filmica um modo precério,
desviante e torto de se ser, estar e criar no mundo. Em meio a um péanico
homofébico generalizado decorrente da epidemia da AIDS, obras como Poison
(1991), de Todd Haynes; Paris is Burning (1990), de Jennie Livingston;
Edward Il (1991), de Derek Jarman; Garotos de Programa (My Own Private
Idaho, 1991), de Gus Van Sant e 0s curtas experimentais de Sadie Benning
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aparecem como exemplos da linguagem desafiadora desses diretores e
diretoras cujos filmes ndo s6 ndo temiam sua prépria queerneess, cOmo a
reivindicavam (SARMET; BALTAR, 2016, p.51).

A “estilistica provocante” desse cinema queer se articula, dentre outras coisas, em cotejo
com uma ampla gama de referéncias da arte e da cultura, este que alimenta artisticamente 0s

trabalhos de muitos realizadores. Nas palavras de Rich:

ha tragos em todos esses filmes de apropriacdo, pastiche e de ironia, assim
como uma reelaboracdo da historia que leva sempre em consideragdo um
construtivismo social. [..] essas obras s&o irreverentes, enérgicas,
alternadamente minimalistas e excessivas. Acima de tudo, elas sdo cheias de
prazer (RICH, 2015 apud.NAGIME, 2016, p. 44).

A autora sinaliza algo que considero bastante caro: parte fundamental da poténcia
afetiva desse cinema se liga, necessariamente, a sua “apropriagdo, pastiche e ironia”. Ao seu
“olhar para tras”. O cinema queer observa o seu lugar dentro do imenso campo artistico-cultural,
um lugar dissidente que ndo deixa de olhar seus arredores; pelo contrério, olha-os intensamente,
toca-0s, toma coisas deles. Olha o tempo todo para o que foi feito antes dele. “Artistas e imagens
subculturais incorporam tradicfes de performance e ativam novos conjuntos de significados e
referéncias politicos” (HALBERSTAM, 2011, p. 97). O “olhar para trds” se configura a partir
do momento em que o cinema queer toma referéncias, diretas e indiretas, de outras formas de
cinema e arte, muitas delas candnicas, e reconstroem coisas inventivas sobre essas referéncias,
sem nega-las. Embaralham-nas, misturam-nas numa salada colorida, de (des)organizacdo
impar, que desconstrdi as possiveis facetas hegemonicas dessas referéncias e jogam highlight
em cima de suas facetas dissidentes. O cinema queer “queerifica” as referéncias da cultura
hegemonica, e celebra essa “queerificacdo”, como coloca a autora, de forma enérgica e cheia
de prazer.

“Uma parcela significativa do cinema queer apreendeu a poténcia pedagdgica do filme
narrativo, em especial atraves de um flerte com o cinema de género, e fez dela o centro do seu
lugar de fala politico” (SARMET; BALTAR, 2016, p. 54). Como colocam as autoras, o cinema
queer se utiliza deliberadamente das possibilidades que o cinema hegemdnico traz. E creio que
esse “flerte com o cinema de género” ¢ extremamente importante para minha perspectiva. Esse
flerte se traduz em apropriagbes nas quais o0 cinema queer faz uso de caracteristicas
fundamentais de determinados géneros, reconstruindo, de um lado, marcas estéticas destes
géneros, por meio da articulacdo das imagens e sons, e de outro, subvertendo preceitos e

estruturas narrativas dos géneros, de forma a fragmenta-las e molda-las em perspectivas
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“outras”. E interessante perceber como esse cinema queer deliberada e conscientemente se
apropria de géneros cinematograficos hegemdnicos, redesenhando suas caracteristicas,
fragmentando-os, torcendo-os, revirando-os duas, trés, vinte e quatro vezes, levando-os para
caminhos sem fim. Um sem fim de oportunidades e delicias. Em suma, pincelando-os de uma
forma maravilhosamente queer. E mais interessante ainda é observar que os filmes queer ndo
apenas quebram a faceta hegembnica presente nas narrativas dos géneros classicos, mas se
aproveitam intensamente das facetas potencialmente dissidentes desses mesmos géneros,
marcas e caracteristicas “estranhas” que eles sempre carregaram consigo. ESse seria 0 caso do
género musical, segundo minha perspectiva. E ele seria matéria de referéncia para o cinema
queer, tanto no contexto do New Queer Cinema quanto depois dele. Paciéncia Zero, que
analisarei na secdo seguinte, € um dos maiores exemplares dessa apropriacdo do género
musical, assim como outros filmes do mesmo diretor, John Greyson.

Seja como movimento, seja como tendéncia, o New Queer Cinema, seus estilos, suas
propostas estético-narrativas, tudo isso é extremamente importante a compreensao da trajetéria
do cinema queer e do estatuto que ele galgou dentro de discussdes acerca do movimento queer
do ponto de vista da arte e da cultura. Armados com o que este periodo e este cinema nos
legaram, fica inclusive mais facil e prazeroso olhar para tras e buscar obras anteriores, objetos
a serem vistos a luz de uma perspectiva dissidente. Contudo, esse periodo ndo se sustentou por
tanto tempo. N&o da forma como ele surgiu e ficou amplamente conhecido. Ao passo dos
processos sociais que conduzem 0s corpos a caminhar de acordo com um telos, esse cinema,
bem como sua inventividade, foram gradativamente sendo apropriados e absorvidos pela l6gica
do capital. Muito do que tange a estilo e tematica comecou a ser utilizado por cineastas de
renome dentro do cinema hegemdnico, que passaram a fazer filmes dentro desse sistema, sendo
que alguns desses filmes alcancaram bastante sucesso. Um bom exemplo é o fime Meninos
Ndo Choram (Boys Don’t Cry, 1999), de Kimberly Peirce, que rendeu um Oscar a atriz
principal, Hilary Swank, que deu vida a um protagonista trans. Ao comentar sobre essa questao,

Laura Stamm diz;

Filmes como esses foram relativamente possiveis gracas aos filmes do New
Queer Cinema; levando a conclusédo de que o sucesso de cineastas queer levou
0s cineastas do mainstream a capitalizar sobre a novidade e o sucesso do
género para lancar grandes nomes de atores em filmes que viriam a ser
vencedores do Oscar (STAMM, 2012, p. 02).
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E a consequéncia dessa absorcdo tematica e estética (mais tematica do que estética), é
justamente uma diluicdo da poténcia dissidente que o New Queer Cinema propunha, quando

Rich criou este termo. Sobre isso, Stamm também diz que:

A prépria B. Ruby Rich também comentou sobre a auséncia de filmes como
0s do apogeu do New Queer Cinema. Falando francamente da perda da
urgéncia sentidano inicio dos anos 90, ela descreve os restos atuais do género
como “o pior pesadelo” daqueles pioneiros desse cinema, referindo-se a
“mercantilizacdo e assimilagdo” do cinema queer evidente em programas de
televisdo como Queer Eye For the Straight Guy e Will and Grace (STAMM,
2012, p. 02).

“O pior pesadelo” dos pioneiros desse cinema queer, portanto, seria a assimilacdo de
sua poténcia pela cultura hegemonica, assimilacdo essa que intenta esvaziar inclusive o termo
“queer” de seu significado dissidente, ao utiliza-lo em produtos culturais extremamente
mainstream e inseridos na cultura hegemdnica. Para B. Ruby Rich, o New Queer Cinema tem
sua queda quando o mercado passa a girar em torno desses filmes — que haviam se expandido
muito, em termos de producdo — e tenta tomar seu mote no intuito de produzir filmes para
publicos em larga escala. O resultado: producdes extremamente menos engajadas
politicamente, e bem mais proximas de um modelo hegemdnico e heteronormativo, este que,
no passo do mercado, chegaria a maiores publicos e seria “melhor recebido”. Nas palavras de

Sarmet e Baltar:

Para alguns, incluindo a prépria Ruby Rich, seria o “fim” do New Queer
Cinema. De fato, o que veriamos nas décadas seguintes seriaa predominancia
de narrativas estreladas por personagens LGBT cada vez mais comerciais e
normativas, gourmetizadas, palataveis ao gosto de um publico acostumado aos
ensinamentos de género, sexo e raca do cinema classico hetero-narrativo
(SARMET; BALTAR, 2016, p.52).

Se levarmos em conta que o caminho de “progresso gay”, como colocam Heather Love
e Richard Dyer, € um caminho que acaba por deixar para tras as origens marginais e queer e se
aproximar de uma imagem hegemdnica, podemos dizer que o cinema posterior ao New Queer
Cinema também caminha nesse passo. Laura Stamm € bastante incisiva em sua critica sobre a
assimilacdo deste cinema, esta que anda lado a lado com o processo assimilacionista social.

Atribuindo esse processo a logica neoliberal do capitalismo contemporaneo, ela diz:

O neoliberalismo engloba um pensamento politico que apoia a regulagdo
governamental da socialidade e moralidade da mesma maneira que regula a
economia. Essa regulagdo ou organizagdo social exige uma dependéncia de
categorias de identidade; o neoliberalismo pressupde que todos se identificardo
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com um namero discreto de categorias (heteronormativas). Como
consequéncia, aqueles que se desviam de uma identidade facilmente
compreensivel se tornam ininteligiveis como cidaddos de um Estado-nagéo
neoliberal. [...] A politica neoliberal afetou profundamente a politica gay, pois
o0 ativismo gay dominante se volta para a retdrica assimilacionista e para um
privilégio dos valores familiares. A demanda por casamento gay [...]” expde
uma luta pela normalidade e acesso aos mesmos regimes que tradicionalmente
excluiam aqueles que ndo se encaixavam nas normas heterossexuais. [...] 0
neoliberalismo torna o queer estavel, estagnado e incapaz de promover
mudanca social. Para que a politica e o ativismo queertenham novamente uma
possibilidade revolucionéria, eles devem criticar a ideologia neoliberal que
silencia um queerness radical (STAMM, 2012, p. 03).

A autora nos convida a pensar, assim, em como dar continuidade aos esforcos
empreendidos pelo New Queer Cinema. Como, mesmo depois de sua diluicdo pelo cinema
mainstream, ainda é possivel articular um cinema que, verdadeiramente, constroi poténcias
dissidentes capazes de criticar a cultura hegemoOnica contemporanea? Esta questdo se coloca
como desafio, que a autora busca analisar em seu artigo. Julgo que essa continuidade poderia
se dar na medida em que se tenha dominio sobre as estratégias criticas que o cinema queer
desenvolve em seu corpo estético-narrativo. Ou seja, as formas como ele constroi e entrega
essas criticas a partir de articulagdes especificas das imagens e sons. O que considero central,
nessa conjuntura, € o saber “olhar para trds”. E esse “olhar para tras”, reiterando o que tenho
dito até aqui, possui duas dimensdes: (1) olhar para tras para defrontar o passado e as realidades
verdadeiramente dissidentes que fundamentam a existéncia queer, carregando esse passado
como uma poténcia politica e afetiva; e (2) olhar para tras, para o que tanto a cultura hegeménica
guanto os queers do passado fizezram, no campo artistico-cultural, e se utilizar dessas
referéncias, usa-las para criar tanto novos discursos como novas formas de afeto. Nesse sentido,
para muito além do periodo do New Queer Cinema, € fulcral o entendimento do que é o cinema

queer.

J& mencionamos que o cinema queer tem algumas preocupacgdes maiores do
que simplesmente entender onde os gays e Iéshicas estdo representadas no
cinema, apontando outras possibilidades de leitura e de compreenséo de obras
cinematograficas. Existem filmes LGBTs que podem ndo ser considerados
queers, assim como filmes queers que ndo apresentam personagens gays. O
que seria, portanto, um cinema queer? (NAGIME, 2016, p. 46).

Ao se diferenciar de filmes com personagens e questdes LGBT per se, 0 cinema queer
reivindica um estatuto proprio que, acredito eu, € muito mais fundado em estilo — construgao
estético-narrativa — que em teméatica. Todas as tematicas disponiveis na cultura podem ser
abordadas cinematograficamente em uma perspectiva queer. E evidente que o uso de corpos

gays, lésbicos, entre outros, ainda tem um lugar evidente neste cinema, mas ele, de forma
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alguma, necessita deles para se fazer. A arte queer se edifica muito mais em termos do tipo de
critica que pode operar a cultura hegembnica — critica que se constrdi, majoritariamente, por
meio da forma como os filmes conjugam seu jogo de imagens e discursos — do que nas
identidades que os filmes representam em cena.

Na busca por compreender “o que € o cinema queer”, proponho trazer as observagoes
de Sean Griffin e Harry Benshoff (2006). Os dois autores, ao fazerem um tracado historico do
cinema queer estadunidense, definem alguns procedimentos e solucdes que podem ser usados
como ferramentas para compreender um filme como queer. Nesse sentido, eles propdem cinco
solugdes, ou cinco métodos, para avaliar se um filme é queer ou ndo. Solu¢bes baseadas em
caracteristicas que os filmes podem apresentar. Séo elas: se o filme apresenta personagens e
questdes queer tratadas sem depreciacdo; se o filme possui autoria queer; se o filme relne uma
espectatorialidade queer; se o filme apresenta caracteristicas queer em seu corpo, por conta de
sua filacdo de género; se ocorre identificagdo espectatorial com personagens ‘“estranhos”
presentes no filme.

Quanto a primeira solucdo, os autores dao énfase ao papel que esses personagens queer
deveriam ter no filme. Deveriam ser ndo apenas personagens queer, dispersos no corpo filmico,
mas personagens de importante presenca e que lidam com questdes e assuntos queer de maneira
mais profunda e significativa, sem que haja uma exploracdo dessas questfes e desses
personagens de uma forma vexatoria, opressiva ou depreciativa. “O filme queer é aquele que
contém personagens queer e se envolve com questdes queer de forma significativa — em
oposicdo a uma forma depreciativa ou exploratoria” (BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p. 10).

A segunda solucdo proposta, da autoria, traz uma faceta interessante no sentido de falar
por uma possivel sensibilidade especifica que o autor queer pode depositar sobre sua obra, ou
que obras de arte sdo afetadas pelas escolhas artisticas de seus realizadores. Sendo essas
escolhas moldadas por sensibilidades dissidentes, elas tendem a refletir essa sensibilidade no

produto artistico. Nesse contexto, faco minhas as palavras de Nagime, ao dizer que essa solugcéo

leva em contaa sexualidade dos artistas responsaveis pelo filme, seja atras das
cameras (em especial, mas ndo somente na dire¢do, roteiro e producdo) ou a
frente delas. Considerando a producdo moderna, muitos filmes realizados por
tais profissionais acabam tratando de assuntos queers, mesmo veladamente.
Em relacdo ao cinema norte-americano daépocaem que o Cédigo Hays estava
em vigor, os autores apontam nomes como James Whale, George Cukor e
Dorothy Arzner, aos quais poderiamos acrescentar brasileiros como Mério
Peixoto, José Cajado Filho, José Carlos Burle e Watson Macedo. Muitos dos
seus filmes ndo continham personagens ou assuntos abertamente
homossexuais. Mas, justamente por esses artistas terem trabalhado em uma
época em que tais assuntos deveriam ser abordados de forma velada, é mais
recorrente e natural percebermos tais questdes nas entrelinhas. Os autores
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defendem que “cineastas queers podem e de fato incluem uma sensibilidade
queer em seus trabalhos”, mesmo na auséncia de personagens e assuntos
queers. Assim, um filme com tematica/enredo/historia /personagens
supostamente héteros feito por um cineasta ou com participacdo decisiva de
um artista queer pode serconsiderado queer (NAGIME, 2016, p. 48).

Essa perspectiva, trazida pelos autores e comentada por Nagime, informa bastante a
perspectiva deste trabalho, especialmente quando relembramos a questio do “trabalho gay”
cunhada por Matthew Tinkcom sobre o género musical hollywoodiano, que vimos na parte .
Essa perspectiva, no fim das contas, integra-se perfeitamente com a questdo da
espectatorialidade, esta que vimos anteriormente a luz da teoria de Brett Farmer e sua
“espectatorialidade gay”, e que também sustenta a terceira solugdo proposta por Griffin e
Benshoff. N&o apenas a sensibilidade autoral, mas também a sensibilidade espectatorial pode
dar conta de falar se um filme pode ou ndo ser queer. Por isso, a leitura queer de filmes, mesmo
gue estes lidem, a principio, apenas com personagens ditos heterossexuais ou que ndo falem
abertamente de questdes dissidentes, ¢ um importante procedimento. “N&o € necessario nesse
caso que o cineasta, a estrela ou mesmo o montador sejam queers. Como realca o livro, ‘todos
os filmes podem ter algo queer, se lidos a partir de um ponto de vista queer — isto €, um ponto
de vista que desafie hipGteses dominantes sobre género e sexualidade’” (Ibid., p. 49). A leitura
queer se faz procedimento ndo apenas para uma gama imensa de espectadores, mas também
encontra bastante respaldo tedrico. Talvez um dos mais proeminentes exemplos, nesse
contexto, para além do ja citado Brett Farmer, sejam os trabalhos de Alexander Doty. Sua
abordagem € essencial para a compreensao de que leituras queer ndo sdo arbitrarias, ou baseadas
apenas em um olhar alternativo e “torto” de um espectador que vé o filme daforma como quer,
mas que essas leituras sdo, sim, baseadas em aspectos que o proprio filme tem em si, que o
proprio filme ¢é capaz de incorporar. Em suas palavras: “Leituras queer ndo séo leituras
‘alternativas’, equivocadas, tendenciosas, ou que querem ‘ver coisa onde ndo existe’. Elas
resultam da identificacdo e articulacdo da complexa gama de expressdes queers que sempre
foram parte de textos da cultura popular e de seu publico (DOTY, 1993, p. 16).

Essa questdo d& ensejo a quarta solucdo proposta por Griffin e Benshoff. Se tanto a
segunda quanto a terceira solucdes contemplam bastante o trabalho de “queerificar” o género
musical tal como empreendemos até aqui, a quarta solucdo aponta diretamente para questdes
sobre este género. O procedimento seria, portanto, ligar o queer a questdes estilisticas e formais
de determinados géneros de cinema, dentre os quais o musical faria parte, juntamente ao cinema
de horror, a ficcdo cientifica, a fantasia, entre outros géneros que se sustentam em certa

“estranheza”, baseada principalmente num escape de um regime realista. A faceta queer estaria
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no fato de esses géneros nos colocarem coisas que sdo “fora do comum”, “ja que ndo é comum
as pessoas sairem por ai cantando e dangando ou vivendo aventuras pelo espaco sideral”
(NAGIME, 2016, p. 50). Nas palavras dos autores: “Embora suas historias geralmente insistam
na heterossexualidade de seus personagens, o musical (como o filme de horror e a ficcdo
cientifica) cria um mundo hiper-real no qual quase tudo pode acontecer” (BENSHOFF;
GRIFFIN, 2006, p. 11).

Em relacdo a quinta e Ultima solucdo proposta pelos autores, que eu acredito que faca
ponte com a primeira e a terceira solugdes, tem a ver com o ato de se identificar com

personagens dissidentes presentes nos filmes. Griffin e Benshoff colocam:

Finalmente, também foi sugerido que o préprio ato de experienciar
filmes — os processos psicolégicos do olhar e se identificar com os
personagens — pode ser pensado como queer. Na maioria dos filmes
de Hollywood, os espectadores sdo encorajados a se identificar com
(e as vezes ver através dos olhos de) personagens centrais. Esses
personagens centrais sdo tradicionalmente homens heterossexuais
brancos, mas também podem ser mulheres, pessoas de cor ou mesmo
queers (BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p.11).

As solugBes propostas pelos dois autores sdao muito proficuas, e me informam bastante.
Contudo, eu ndo as considero bastantes. Suas solucdes pouco falam sobre a configuracédo
estético-narrativa dos filmes em termos formais, e eu julgo que uma forma queer faga toda a
diferenca paraentendermos um filme como parte integrante de um cinema queer. Nesse sentido,
encontro em André A. Barbosa um importante complemento. O autor, ao dizer que obras queer
“estruturariam-se por excessos afetivos” (BARBOSA, 2017, p. 117), nos da pistas mais
concretas sobre como se construiria um texto queer e, principalmente, em que sentido ele se
diferiria de um texto hegemdnico. Ja que o queer se propde a criticar a cultura hegemonica, €
fulcral que essa critica esteja impressa, também, na forma. E ndo apenas de maneira acessoria,

mas como central na articulacdo das imagens e sons do cinema queer. Segundo Barbosa:

Uma primeira e mais 6bvia dimensdo de um texto queer seria, é claro, sua
dificuldade, isto é, seu carater de alheamento com relagdo ao funcionamento
pleno do sistema de significados da episteme. Do mesmo modo que o queer é
estranho, ruidoso e incomodo, assim o seriam as obras queer (BARBOSA,
2017, p. 113).

Barbosa sinaliza, portanto, a constru¢do de uma forma ruidosa, de uma estética ruidosa
e incbmoda, de algo que perturbe a cultura hegeménica a partir, dentre outras coisas, do

embaralhamento e da dificuldade do texto. Retomando a questdo que abordamos logo atras,
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sobre o cinema queer se apropriar da cultura hegeménica e de géneros canbnicos, creio que essa
apropriacdo se fundamente em uma reconfiguracdo que fragmenta esses textos e géneros, e 0S
reedifica de uma forma que, apesar de ter sido emprestada da cultura hegembnica, ja ndo
devolve a ela um produto moldado sob 0s mesmos parametros de coesdo com que 0s textos e
géneros vieram. O cinema queer, nessa perspectiva, constroi uma forma, em maior ou menor
grau, incomoda e ruidosa, que fragmenta elementos estético-narrativos de géneros da cultura
hegemonica. Essa caracteristica também o diferencia da proposta contra hegembnica dos
cinemas modernos, da Nouvelle Vague, por exemplo, que apesar de serem cinemas que
criticavam o cinema hegembénico e propunham uma forma fragmentada, ndo se sustentavam em
apropriacbes e pastiches ironicos da cultura hegemonica como o faz o cinema queer, que
também se diferencia por ndo ter em pauta uma logica humanista tradicional. Barbosa continua

ao dizer:

A opacidade do cinema queer, sua figuralidade desconcertante, seus
hibridismos imagéticos, dizem respeito a um gozo sem fungéo, um gozo que
muitas vezes atrapalha e corr6i o esperangoso progresso de outras ldgicas
estéticas —quera ldgica conservadora, quera ldgica mais sofisticada que busca
a expansdo e a melhoria de uma episteme por ora injusta e incompleta. Essa
especificacdo tem uma consequéncia importante, a saber: uma obra de arte
queer ndo pode ter como trago definidor, portanto, a tematica LGBT
(BARBOSA, 2017, p. 115).

Este ultimo excerto reitera, afinal, o que viemos discutindo. Creio que as contribuicdes
de Barbosa deem conta de complementar as observagdes de Griffin e Benshoff. E é baseado em
todas essas contribuicGes que eu compreendo O que seria 0 cinema queer, tanto dentro do
contexto do New Queer Cinema como para muito além dele. Diante disso, creio que seja
importante problematizar a valéncia dos filmes do corpus deste trabalho como filmes queer.
Em relacdo aos filmes analisados anteriormente, creio que a resposta ja esteja dada neste
trabalho, tendo em vista o caminho tedrico feito até aqui. Sobre os filmes em que me debrucarei
logo a seguir, que sdo amplamente considerados parte integrante de um cinema queer
contemporaneo, julgo que eles atendem, de forma ainda mais evidente, as questdes tedricas
colocadas por esses autores.

Osfilmes do corpus, que em sua maioria sdo filmes recentes —do séc. XXI — podem ser
vistos ndo apenas como filmes queer, mas tambem como uma faisca legada do New Queer
Cinema, um exemplar da resisténcia aos processos de assimilacdo e diluicdo ao capital que esse

cinema sofreu. A poténcia desse cinema contemporaneo também ésinalizada por Laura Stamm:
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O New Queer Cinema néo foi totalmente perdido. Eu argumento que o cinema
queer ndo carece de potencial revolucionario; em vez disso, a forca motriz por
tras desses filmes mudou. A forga revoluciondria que impulsiona o cinema
queer atual reflete a atual virada na teoria queer. Enquanto o ativismo queer e
0 cinema no inicio dos anos 90 reagiram a um governo conservador que nao
respondeu a crise da AIDS, o atual ciclo de filmes queer emprega politicas
radicais que reagem a um governo contemporaneo impregnado de ideologia
neoliberal. Como o ativismo queer do come¢o dos anos 90, as interrogacdes
queer do neoliberalismo s&o visualizadas no cinema queer. Ao realizar um
estudo de ciclo de filmes recentes, eu revelo que a forca motriz portrads do New
Queer Cinema hoje vem de uma radical e revolucionéria antissocialidade
(STAMM, 2012, p. 02).

Stamm aponta, em sua fala, que o que chama de “potencial revolucionario” do cinema
queer ainda esté vivo e bastante presente. Ela argumenta que o que mudou, na verdade, foram
0s contextos sociais e historicos que impulsionam e alimentam esse potencial, que eu leio como
poténcia dissidente. Mudanca essa que pode se refletir nos filmes, na forma como eles sdo
construidos. “E nesse sentido que Baltar aponta a existéncia de uma virada no cinema queer
dos anos 1990 para os anos 2010, marcada pela substituicdo de uma pedagogia sociocultural
por uma pedagogia dos desejos” (SARMET; BALTAR, 2016, p. 53).

Os anos 1990, ainda permeados pela crise da AIDS, viram no ascendente cinema queer
daquela década um cinema edificado em discurso critico que apontava diretamente para
problemas e inadequacdes sociais e culturais responsaveis por opressao e violéncia sobre vidas
e corpos dissidentes. Corpos e vidas que, literalmente, estavam morrendo em massa naquele
contexto, sendo, muitas vezes, abandonados pelo descaso do poder pulblico e da cultura
hegemonica, como podemos ver em artigos que observam filmes do periodo (PEARL, 2000;
GITTINGS, 2001). Porém, quando nos deslocamos para os anos 2010, temos ndo apenas uma
mudanga de contexto, como também podemos perceber as mudangas conseguintes em torno de
cinemas que tratam de questfes queer. Se personagens e questdes gays e LGBTs passaram a
ser mais “aceitos” e veicular na midia massiva de forma mais ampla, essa conquista ndo foi
satisfatoria para parte do movimento, que percebeu a diluicdo politica e afetiva dessa
assimilacdo. Por isso, pelas demandas ndo apenas de representacdo de corpos e identidades mais
variadas, mas também de outras formas —ou formas “outras” —de se fazer cinema e audiovisual,
que Baltar e Sarmet colocam que os anos 2010 propdem uma novo procedimento, uma nova
pedagogia — no termo das autoras — ao fazer artistico queer, baseada mais no afeto e na
sensibilidade do que no discurso sociocultural que era caro ao cinema queer nos anos 1990.

Se por um lado alguns poderiam argumentar, com certa razdo, que estamos
diante de uma reificagéo das identidades queer, tornadas commodities a partir

do entendimento por parte de empresas produtoras, canais de televisdo e VoD
que o pink money/queer délar pode ser muito lucrativo, por outro devemos
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atentar para uma demanda por politicas de representacéo que ndo buscam mais
a inclusédo a qualquercusto: queremos personagens LGBT na TV e no cinema,
mas sem recorrerem a esteredtipos de género e sexualidade e em uma
pluralidade de corpos e narrativas. E desse novo gesto politico que veremos, a
partir dos anos 2010, um renascimento de narrativas queer dedicadas aos
prazeres, aos corpos e as sensibilidades (SARMET; BALTAR, 2016, p. 52-
53).

Os corpos, o0s prazeres, as sensibilidades. Todos esses termos podem ser conjugados a
um termo especifico: afeto. Ou seja, filmes queer contemporaneos apostam numa construgao
estético-narrativa que prioriza o afeto como seu vetor politico e sensivel. O falar, no sentido de
verbalizar a critica a cultura hegemdnica, ja ndo basta; tampouco basta apenas falar sobre os
corpos e identidades dissidentes. O mostrar, pér em cena, é 0 que configura a especificidade

dessa pedagogia contemporanea. As autoras continuam ao dizer:

Ja no cinema contemporaneo ha um investimento maior em uma pedagogia
dos desejos, que tem por objetivo engajar afetivamente o espectador no
encontro entre 0s corpos, a partir da estimulagdo do prazer visual. [...] N&o se
trata de identificar uma estilistica comum entre diretores de uma geragéo, mas
sim de reconhecer nas decupagens interessadas no recorte dos corpos e das
caricias partilhadas um gesto politico de trabalhar as identidades queera partir
da visibilidade. [...] Se no final dos anos 90 e comeg¢o dos anos 2000 era muito
importante falar sobre homossexualidade, de modo que o conflito interno do
personagem era estruturado ou em funcdo de um desejo proibido, ou do
conflito externo posto pelas institui¢bes (familia, trabalho, religido), nos anos
2010 o que vemos é a predominancia de uma constru¢do dramatica que
privilegia o mostrar, ndo s6é da homossexualidade, mas também da
transgeneridade e de uma série de outros espectros sexuais que, a partir do
século XXI, comegcam a abrir brechas nos espacos antes exclusivos da
homonormatividade (SARMET; BALTAR, 2016, p.55).

Essa “virada de pedagogias” ¢é bastante interessante para percebemos as dindmicas
estético-narrativas do cinema queer conforme 0s anos. Se no cinema queer dos anos 1990
predominava uma poténcia das questdes sociais e culturais das identidades e corpos dissidentes,
no cinema queer contemporaneo esse predominio se volta, de forma mais intensa, aos corpos
visiveis e sua poténcia afetiva. Contudo, a meu ver, essa virada certamente ndo é rigida e ambas
as questdes — sociocultural e afetiva — podem coexistir sem grandes prejuizos. Acredito que
esse seja 0 caso de Paciéncia Zero, por exemplo, filme do New Queer Cinema cuja encenacao
e poténcia afetiva dos corpos podem ser lidas sob a dptica de uma pedagogia dos desejos, sem
prejuizos, como veremos a segquir.

A grande questdo dessa pedagogia dos desejos, que as autoras ligam a uma pedagogia
das sensacdes — termo de Baltar (2016) — é que ambas, ao se ligarem a questdo do afeto, ajudam-

me a recuperar a questdo do afetivo-performativo de Elena Del Rio, agora do ponto de vista do
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cinema queer. Se essa base epistemologica nos serviu para analisar os momentos musicais do
género musical a partir das performances do corpo e suas poténcias dissidentes, julgo que ela
também seja bastante cabivel ao cinema queer. Se 0 cinema queer contemporaneo se galga em
um fazer estético-narrativo que privilegia o corpo, a visualidade, asensacdo e, por fim, o afeto,
esse cinema pode ser abordado a luz do conceito de Del Rio.

O evento afetivo-performativo, sendo inerente a performance promovida pelos corpos
em cena, pode despontar de qualquer momento numa narrativa filmica. Nos filmes musicais,
eles despontam de forma mais evidente nos momentos musicais, € Sa0 nesses momentos que
toda uma gama de gestos pode promover e sublinhar a diferenca, fazer coisas “estranhas”,
produzir poténcias dissidentes. No cinema queer, eventos afetivo-performativos podem
despontar de muitos momentos, tendo em vista a “natureza” propositalmente “estranha” que
esses filmes buscam incorporar. Dentre esses momentos, 0S momentos musicais se fazem
bastante presentes, carregando em si, bem como o faziam no género musical, a poténcia e
intensidade desses eventos, que se manifestam numa profusdo de corpos variados. Baltar nos
diz:

afetos devem ser entendidos como eventos presentificados em passagens, eu
diria inserts, no tecido filmico que nos mobilizam de modo a perturbar a
prépria visdo (correlacionada aacdo semantica) do narrado. Quero argumentar
que tais inserts se configuram como atragdes (ou melhor dizendo, como
atualizagBes de um regime de atracdes) pois tratam-se de performances (do
COrpo para 0 corpo), eventos cinematicos carregados de maravilhamento (um
efeito de espanto que se sustenta no “astonishment” — para usar o termo de
Gunning — frente o comportamento do corpo/aparato filmico na relagcdo com o
filmado) e pelo seu carater disruptivo, capturam a atengéo e “engajamento
afetivo” do espectador (BALTAR, 2016, p. 14).

Baltar relaciona o despontar do afeto — leio, do evento afetivo-performativo — a partir
do que chama de insert. Esses inserts, como coloca a autora, configuram-se como uma
atualizacdo de um regime de atracGes, ou seja, um regime de visualidade que busca um
engajamento espectatorial baseado nas mobilizacGes corpo a corpo —corpo que performa, corpo
cénico e filmico, corpo do espectador. A partir desse regime, podemos observar a “faculdade
do cinema de encenar e mobilizar corpos com corpos” (BALTAR, 2016, p. 06). Tudo isso nos
informa e nos faz trazer para cé, novamente, 0s conceitos com 0s quais analisamos os filmes
musicais anteriormente: o afetivo-performativo ligado ao excesso. Nesse caso, a um excesso de
atracdes, de forma mais especffica.

Ao discorrer sobre 0 excesso e como ele se configurava no musical classico, afirmei que

ele se comportava de forma ambigua: de um lado, fazia-se um excesso reiterativo, Qque
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corroborava com a narrativa hegemdnica e era consonante com o carater coerente, conservador
e moralizante de uma pedagogia das sensacdes; de outro, fazia-se um excesso de saturagédo, que
apresentava elementos que escapavam a significacdo coesa e que poderiam promover coisas
novas, coisas “outras”, onde a forga de eventos afetivo-performativos poderia abalar a narrativa
—e acultura —hegembnica. Em relacdo ao excesso no cinema queer, posso dizer que ele toma
esse potencial saturador para si — no caso dos filmes do corpus, apropriam-se do potencial
saturador do género musical — e se configuram por meio de um excesso de atragcoes.

Em sua teorizacdo sobre o excesso, Baltar aponta duas formas em que ele pode se
manifestar: 0 excesso narrativo e o excesso de atracdes. Em relagdo ao primeiro, a autora o liga
aum procedimento mais “tradicional” de excesso, vinculado aum carater narrativo moralizante.
Quanto ao segundo, ela aponta que ele pode operar de duas formas: como alusdo direta de
narrativas privilegiadas do excesso, e como insercdo saturada e vertiginosa de imagens e sons.
Eis o ponto: Ao fazer uso de momentos musicais em seu corpo filmico, filmes queer
contemporaneos (1) aludem ao género musical —bem como ao excesso incorporado neste — e
(2) edificam performances e estéticas que podem saturar as imagens e sons do filme como um
todo. Por isso, eu acredito que 0 cinema queer contemporaneo, especialmente no que tange a
seus momentos musicais, opere sob um excesso de atracOes, este que pode ser perfeitamente
conjugado a pedagogia dos desejos, sendo que ambos podem falar pela poténcia dissidente de
eventos afetivo-performativos, dessas “passagens de for¢a espetacular, disruptiva e vulcanica”
(BALTAR, 2016, p. 08).

O cinema queer pode operar de muitas formas, em termos estéticos. Pode se
(re)apropriar do camp, por exemplo, algo que ele o faz intensamente, sendo patente nos filmes
com que trabalho. Pode se apropriar e se utilizar de uma grande gama de categorias interessantes
a se debrucar, observar e sentir. Contudo, 0 que me gera interesse agora, e 0 que sera fulcro das
minhas analises, € essa poténcia do cinema queer de “olhar para tras”, de se apropriar e atualizar
0 género musical, redesenhando suas caracteristicas, seu excesso, e explorando-o de forma que
escapa totalmente ao seio da cultura hegemdnica onde o género se fundou.

Se no musical classico 0 excesso que corrobora com a narrativa coexistia com um
excesso saturado mais ligado a atracbes e eventos afetivo-performativos, no cinema
contemporaneo creio que seja possivel dizer que o excesso de atracdes, de onde despontam
eventos afetivo-performativos, é construido e apresentado com um carater politico que ndo
apenas € extremamente consciente de si mesmo, mas também parece ser consciente de suas

referéncias historicas e estéticas, das pontes que estabelece com géneros do passado e da cultura
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hegembnica — nesse caso, com o musical —, das pontes que estabelece com imagens e sons que
perduram num amplo imaginario cultural cinematografico.

O afeto, para além de evocar o que ja abordamos na parte | deste trabalho, também pode
ser visto como uma “partilha de sensagdes ou como um estar junto que conforma, por tal
partilha, novos sentidos de comunidade, de multidao” (BALTAR, 2016, p. 10). Se essa
caracteristica j& se fazia presente nos musicais classicos aos olhos de seus espectadores
dissidentes, o cinema contemporaneo finalmente a expde declaradamente, exibe a partilha de
emocdes e sensacBes dos corpos dissidentes, partilha essa que ndo apenas esta em cena, mas
que agora diz seu nome. E é nesse sentido que mora uma perspectiva atualizada sobre o

fracasso.

Fracassaré algo que os queers fazem e sempre fizeram excepcionalmente bem;
para os queers, 0 fracasso pode ser umestilo [...] ou um modo de vida [...], e
pode contrastar com os sombrios cendrios de sucesso que dependemdo “tentar
e tentar de novo”. De fato, se o sucesso requer tanto esforgo, entdo talvez o
fracasso seja mais facil a longo prazo e oferega recompensas diferentes
(HALBERSTAM, 2011, p. 03).

Os musicais classicos eram virtuosos em fracassar, mesmo gque momentaneamente. Um
fracasso no qual as subjetividades dissidentes puderam se apegar e tirar prazer, a despeito de
todo o invélucro hegembnico que se dava concomitantemente. Contudo, quando falamos do
cinema queer contemporaneo, aluz de tudo que foi abordado nessa sec¢do, podemos dizer que
o fracasso j& ndo reside mais nas pequenas curvas, mas € ele proprio o caminho.

Quando retomamos o conceito de fracasso em Halberstam, especialmente sua ideia de
fracasso como uma ‘resisténcia sutil”, podemos compreendé-lo como uma arma, talvez uma
das mais potentes, imbuidas a formas de arte que se posicionam como queer em nosso mundo.
“A arte queer do fracasso gira em torno do impossivel, do improvavel, do inverossimil e do
nada notavel. Ela perde silenciosamente e, ao perder, imagina outros objetivos para avida, para
0 amor, para a arte e para o ser” (Ibid., p. 88). Assim sendo, nessa arte, o fracasso teria como
papel: (1) criticar incisivamente a cultura hegemonica e seu conceito de “sucesso”, (2) operar
como uma forma de resisténcia cultural e estética, e (3) propor outras formas de ser no mundo,
formas essas que propiciariam prazer justamente por sua diferenca em relacdo ao “sucesso” e
outras demandas hegembdnicas. Pensar em fracasso é “pensar sobre formas de ser e saber que
ficam do lado de fora de compreensdes convencionais de sucesso” (Ibid., p. 02). Como tirar
prazer do fracasso? Como transformar o préprio fracasso, como um todo, em prazer? Essas sao

questGes que eu creio que aarte queer se propde a abordar, e que o cinema queer contemporaneo
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pode explorar aberta e deliberadamente. O fracasso, como poténcia dissidente que é, ndo é mais
uma curva no telos hegemdnico. E um ato estético e politico, e que pode, como defendo eu,

também ser utopico.

Através do uso de manifestos, uma variedade de taticas politicas e novas
tecnologias de representacdo, os utdpicos radicais continuam a buscar
maneiras diferentes de estar no mundo e estar em relagdo uns com 0s outros
para além daqueles j& prescritos para o sujeito liberal e consumidor (lbid., p.
02).

Esses corpos quebrados, que olham para trds, que cantam e dancam, Sd0 cOrpos que
fracassam, e ao fracassarem encenam um “futuro no presente”, uma utopia a ser sentida e
vislumbrada através deles. Para senti-los, temos de vé-los.

Vamos aos filmes.

O CU CANTOR

“0O Moulin Rouge do subulrbio, a Broadway dos pobres, o Studio 54 da favela. Bem-
vindos ao Ché&o de Estrelas!”. Chama a voz empolgada. Convida ao lugar que fica do lado de
fora, ali na margem. Primo pobre da Broadway, parente desafortunado do Moulin Rouge, mas
onde as constelagdes brotam do chdo. Onde aquela multiddo colorida canta, danga e debocha

da opresséo porta a fora. O Chao de Estrelas, do filme Tatuagem, acaba por ser

um espaco acessivel aqueles que estdo na margem do sistema, valorizando a
subversdo daordeme indo contra valores hegemdnicos, portanto ressaltando o
contraste com 0s espacos tradicionais. Nesta fala também compreende-se a
sugestdo deste lugar enquanto um espaco multiplo, com varias utilidades,
diferentes identidades, assim como os personagens que porali transitam “com
as mais de quinhentas mascaras da mais notavel noite do Recife” (SANTOS;
ROSA, 2017, p. 363).

Eu ainda acrescentaria algo. A fala do filme, narrada logo em seu inicio pela voice over
de Clécio, personagem que veremos pouco tempo depois, ndo apenas introduz a nos aquele
espago dissidente do Chao de Estrelas como um contraste aos ditos “espagos tradicionais” — O
Moulin Rouge, a Broadway, o Studio 54. Ao evocar esses lugares, ele também pode resgatar a
faceta dissidente que estes préprios sempre possuiram, por mais que essa faceta residisse por
baixo dos panos. Talvez um resgate nostalgico de um passado queer, que também existiu

naqueles espagos, tidos como “tradicionais”.
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Tatuagem, em minha opinido amelhor contribuicdo cinematografica de Hilton Lacerda,
e um dos melhores filmes brasileiros deste século, teve sua estreia em 2013, e desde entdo pode
ser considerado um excelente exemplar de manifestacbes queer no cinema brasileiro, este que,
pode-se dizer, vive um momento frutifero nos anos 2010. O autor Anderson de Souza Alves,

em texto para catalogo sobre Cinemas em Portugués, nos diz:

O cinema brasileiro tem experimentado um periodo bastante fértil, fase que
alguns autores chamam de pds-retomada, que teve inicio na virada dos anos
1990 para 2000, momento de criacdo e aperfeicoamento das politicas publicas
para o audiovisual e para a cultura de um modo geral. [...] No entanto, o que
procuro destacar é o fato de que boa parte desses filmes dialogam com o
conceito queer evidenciando uma tendéncia dentro da cinematografia
brasileira, especialmente no recorte do cinema autoral emergente. Observando
essaondana perspectiva global é possivel considerar a hipétese de umreflexo
tardio da onda norte-americana conhecida como The New Queer Cinema, do
inicio da décadade 1990 (ALVES, 2017, p. 150).

As palavras de Alves, apesar de ndo mencionarem bem-sucedidos exemplos anteriores
aos anos 2010, como o classico Madame Satd (2002), de Karim Ainouz — diretor que “se
formou” no proprio New Queer Cinema —, ddo conta de um momento bastante presente no
cinema brasileiro contemporaneo, que nos entrega uma deliciosa porcdo de filmes que nos
tocam em suas questdes dissidentes, e que encontram uma variedade bastante proficua, quando
pensamos em filmes como Praia do Futuro (2014), de Ainouz, Doce Amianto (2013), de Guto
Parente e Uira dos Reis, e Estudo em Vermelho, de Chico Lacerda junto ao coletivo Surto &
Deslumbramento, filmes com estéticas e narrativas extremamente diferentes entre si, mas que
tocam, cada um a seu modo, em proficuas questdes queer em nosso cinema. Tatuagem vem

junto a essa corrente. Alves ainda diz:

Por fim, ndo parece coincidéncia que essa onda de filmes queer brasileiros
tenha surgido tardiamente, uma vez que a tendéncia cinematografica — e
mesmo tedrica, sendo o queer um conceito critico que transcende o cinema e
as artes — surgiu na virada dos anos de 1980 para 1990, periodo da grande crise
do cinema brasileiro. Por outro lado, mesmo tardia, essa onda revela
particularidades e problematicas do cinema queer no que diz respeito a
construcdo e representacdo das identidades subalternas. Os proprios
pesquisadores e pesquisadoras dos estudos queer passaram a investigar e
intervir nos processos de producdo de outras subjetividades para além da
diversidade sexual. Nesses casos de ampliagdo conceitual, as identidades
subalternizadas ndo partem apenas da categoria do género mas de outras
caracteristicas dos sujeitos que estejam em divergéncia com os referenciais
hegemdnicos de uma determinada cultura e dai serem considerados queer
(ALVES, 2017, p. 152).
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A questdo que mais me instiga e interessa na fala do autor é a interligacdo que este faz
entre a dissidéncia sexual e outras formas de dissidéncia que tornam o sujeito — e 0 corpo —
subalternos. Dissidéncias de género, dissidéncias raciais e, ndo menos importante, dissidéncias
de classe: todas se fazem presentes nos corpos “estranhos” que Tatuagem imprime em seu corpo
filmico. Corpos que criticam a cultura hegembnica — tanto de seu mundo narrativo quanto de
nosso mundo histérico — na forma do deboche, da chacota declarada e performada com versos,
poesias, cantos, dancas, mdos desmunhecadas e bundas rebolantes, que brihavam e
esvoacavam numa Recife tomada pela ditadura militar.

Clécio (Irandhir Santos) conduz um grupo de artistas que realizam performances num
espaco meio teatro meio cabaré chamado Chdo de Estrelas, onde todos encenam nimeros
musicais, esquetes teatrais, e toda forma de provocacdo “a moral e aos bons costumes”.
Iconoclastas, profanos e sedutores, os artistas do grupo tomam a cena e encantam uma variada
plateia — que nos inclui do lado de fora da tela — com uma arte deliberadamente subversiva,
cujo maior intuito era, para além de ser uma celebracdo da dissidéncia, ser um reflgio de
resisténcia frente a opressdo que a ditatura ainda impunha na década de 1970. Nesse cenario,
onde também vemos Paulete (Rodrigo Garcia), uma sedutora e provocativa figura masculina
repleta de tracos e trejeitos ditos femininos, que também trabalha como artista, adentra o
personagem Fininha (Jesuita Barbosa). Em busca do cunhado ‘“Paulo” — que ele logo descobre
se tratar de Paulete — o jovem militar assiste a uma performance musical de Clécio, com quem,
logo em seguida, tem uma noite de sexo. A narrativa se desenvolve tecendo fragmentos
romanticos de Clécio e Fininha, a “divisdao de mundos” que Fininha enfrenta entre o treiname nto
militar e o0 jogo sensual e anarquico de corpos do Chdo de Estrelas, a rotina dos subversivos
artistas, a opressdo da ditadura somada as pequenas opressfes do dia a dia, tudo isso moldado
a muitos momentos de performance e, principalmente, muitos momentos musicais. Creio poder
dizer que Tatuagem é um filme musical, em vista da quantidade de momentos musicais que ele
carrega, que la estdo para ajudar a contar a narrativa, para conduzir o filme momentaneamente
em torno da mlsica e da performance exibida em cena.

Um outro filme. Que também, certamente, é musical. Que me atrevo a colocar ao lado
de Tatuagem — Paciéncia Zero. Filme de 1993, possivelmente um dos mais conhecidos de John
Greyson, importante realizador canadense no que tange a cinematografia queer. Diretor de
curtas como The Making of Monsters (1991), Greyson é um 6timo exemplar de um cinema
gueer que toma, de forma bastante evidente, géneros da cultura hegembdnica para fazer seu

cinema. Segundo Griffin e Benshoff:
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O diretor canadense John Greyson, como Tom Kalin, veio para o0 New Queer
Cinema através de videos ativistas contraa AIDS como The ADS Epidemic
(1987) e The World Is Sick [sic] (1989). Greyson também é professore autor
e, em 1993, ajudou a co-criar “Queer Looks: Perspectives on Lesbian and Gay
Film and Video”. Cineasta e intelectual autodidata, Greyson faz filmes que
evitam ou questionam o realismo cinematografico em favor de estilos mais
abertamente “estranhos”. Como ele observou, “O realismo n#o oferece muita
felicidade neste mundo, entdo por que ndo o abandonar quando possivel?”
(BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p.234).

E por que dizer que me atrevo a reunir esses dois filmes? Um deles, um filme brasileiro
dos anos 2010; o outro, um filme canadense de 1993, periodo do New Queer Cinema. Filmes
de contextos muito distintos, de producao, distribuicdo, espectatorialidade bastante diferentes.
Porém, minha andlise visa a tomar pontos que ndo tocam a essas questdes, mas sim em pontos
narrativos e, principalmente, estéticos, nos quais os dois filmes sdo muito semelhantes e podem
ser lidos juntos. Um filme dos anos 1990, integrante a0 New Queer Cinema e ao periodo de
uma pedagogia sociocultural —segundo Baltar e Sarmet —e um filme dos anos 2010, integrante
de uma possivel “onda queer” no cinema brasileiro contemporaneo e, também, de uma
pedagogia dos desejos, segundo as autoras. Busco demonstrar que os filmes ndo apenas séo
parecidos, mas que ambos podem ser observados aluz do corpo que se V&, do corpo que se toca,
do corpo que deseja e provoca desejo. A luz dos afetos, do afetivo-performativo e de um regime
de excesso de atragdes.

Para além de serem filmes queer, a outra semelhanca que me interessa: ambos sdo filmes
musicais. Paciéncia Zero é um filme evidentemente musical, que ndo faz questdo alguma de
suavizar ou esconder as suas referéncias no género musical hollywoodiano. ‘Parte ativismo,
parte reapropriacdo, e uma teoria queer all singing-and-dancing, Paciéncia Zero se impde como
um filme definitivo do movimento do New Queer Cinema” (BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p.
237). Um filme queer all singing-and-dancing, conta uma histéria que costura fragmentos do
género musical com caracteristicas estéticas do documentario, em uma narrativa que escapa
bastante de uma moldura realista. Consonante ao cinema de Greyson, em que os filmes
“frequentemente criam hiperespagos pds-modernos onde personagens histdricos interagem com
ficcionais, onde géneros e estilos filmicos se enredam e se misturam e onde questbes de
sexualidade queer sdo centralmente encenadas de formas provocativas e as vezes ultrajantes”
(BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p. 234), Paciéncia Zero centra a trama em torno de um casal
gay, vivido literalmente por um fantasma e um cientista do séc. XIX, este que, tendo encontrado
a “fonte da juventude”, estava vivo e trabalhando em um museu em Toronto nos anos 1990. O
fantasma, interpretado por Normand Fauteux, € ninguém menos que o famoso e mal falado

“paciente zero” da AIDS. O cientista, mterpretado por John Robinson, também ¢ baseado em
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uma figura historica, Sir Richard Francis Burton, um explorador britdnico da era vitoriana que,
dentre outros trabalhos, traduziu para o inglés As Mil e uma Noites e teve reconhecimento no
estudo de comportamentos sexuais, chegando a medir o tamanho do pénis de homens
aborigenes. E como esses curiosos protagonistas se conhecem?

Burton trabalha como taxidermista em um museu que planeja uma exposicdo sobre a
historia das doencas contagiosas, o Hall of Contagion. Zero, por sua vez, vive literalmente em
um limbo, onde canta um pedido para o além “contem a historia da minha vida!”. Ao “acordar”
de volta ao mundo real, mais especificamente em uma sauna gay, Zero percebe que ninguém
pode Vé-lo e ouvi-lo: ele ¢ um fantasma. Com fins de transformar a historia do “paciente zero”
na atracdo maior do Hall of Contagion, Burton sai em busca de documentar sua vida: entrevista
sua mde, sua médica, seus amigos mais intimos, aqueles que estiveram com ele em vida e o
viram padecer com a doenca. E eis que hd o encontro: Zero defronta Burton, e este é capaz de
vé-lo. O Unico capaz de vé-lo. E a narrativa progride deste encontro, em que Burton aprende
com Zero — e outros personagens cantantes — que a narrativa do “paciente zero” € nada mais
que uma farsa e uma injustica.

A narrativa do suposto “paciente zero” € tomada da narrativa real de Gaetan Dugas, um
comissario de bordo que ficou popularmente conhecido como o primeiro paciente de AIDS nas
América do Norte. Uma histéria popularizada no livro And the Band Played On, do jornalista
e escritor Randy Shilts, que ndo apenas tratou equivocadamente a “origem da AIDS” nas
Américas, mas também difamou extensivamente Dugas, responsabilizando-o pela epidemia,
referindo-se a ele como um sociopata com miltiplos parceiros sexuais. Nesse sentido,
Paciéncia Zero acaba por ser o que Monica Pearl chama de um “filme de reencarnagdo”
(PEARL, 2000). Um filme que busca resgatar, mesmo que alegoricamente, a historia de uma
pessoa morta. Trazé-la de volta a vida por meio das imagens e sons. A autora argumenta que
esses “filmes de reencarnacdo”, caso de muitos filmes dos anos 1990, vem como um reflexo e
uma resposta a onda de mortalidade, vem como reacdo a mortes massivas gue acometiam a
populagio da época, de forma muito rapida, muito abrupta, por conta da AIDS. E como se a
AIDS tivesse vindo para mostrar, de uma forma violenta, o qudo efémera e fragil era a vida, de
forma que esses “filmes de reencarna¢do” tentariam justamente recuperar essa vida, dar mais
uma chance, dar mais respiro e voz para esses COrpos e essas pessoas que ndo estavam mais
vivas. Entdo o filme serve, principalmente, como um resgate alegorico da histéria de Dugas,
bem como um discurso militante que busca quebrar mitos e concepcdes errbneas a respeito do

HIV/AIDS. Como na narrativa de Sheherazade, personagem que permeia as musicas do filme,
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que precisava contar historias para sobreviver, o filme é sobre contar historias. Sobre contar a

historia de Zero para que ele entdo possa viver.

Este filme é uma hist6ria sobre contar histérias. O filme comega com uma
traducdo da histéria das Mil e Uma Noites, por uma crianca de escola que
traduz do francés. A historia das Mil e Uma Noites é que Scheherazade ¢
condenada a morte, mas sera poupada até o dia seguinte, toda a noite, pelo
sultdo, se puder contar uma histéria que o agrade. Depois de mil e uma noites
ela é libertada. O ndmero musical de abertura estabelece a historia de
Scheherazade, marcando seu significado, assim como as letras mais
reveladoras tornam a histéria extremamente contemporanea. ‘Conte a historia’,
ele diz: ‘salve minha vida’ (PEARL, 2000, p. 143).

Em que sentido vejo semelhancas entre Tatuagem e Paciéncia Zero? Os dois filmes sdo
similarmente entremeados com momentos musicais, que possuem fungbes estético-narrativas
parecidas, e também possuem uma estrutura narrativa semelhante, no sentido de priorizarem o
desenrolar da relacdo gay de seus protagonistas. Osdois filmes, de certa forma, constroem uma
estrutura parecida com a que Rick Altman descreve no género musical hollywoodiano, em
termos do paralelismo que temos a partir do duplo foco narrativo. Estrutura que chega a esses
dois filmes de forma “queerificada”, evidentemente. Nao se trata de um homem e de uma
mulher, bem como ndo se tratam de filmes que caminham para um telos hegemdnico. Os casais
gays sequer tem um casamento ou unido ao final das narrativas. Se vejo semelhancas, elas sdo
patentes na forma como a trama se desenrola, intercalando sequéncias centradas em um dos

dois protagonistas, bem como o desenvolvimento de sua histéria como um casal.

Paciéncia Zero joga com as expectativas de identificagdo genérica do publico
— por exemplo, a trajet6ria do casal heterossexual branco — colocando-as em
xeque e criando novas coordenadas paraa identificagdo com um casal gay, no
contexto de uma histéria de amor entre um imortal sexdlogo vitoriano,
sexualmente em conflito, e um fantasma gay” (GITTINGS, 2001, p. 36).

Podemos observar, por exemplo, 0 momento em que Clécio e Fininha tém seu primeiro
encontro em Tatuagem — que, por sinal, € um momento musical. Ao comentar esse momento
musical a luz dateoria narrativa de Altman, Gustavo Almeida —que foi meu aluno na disciplina

sobre musicais queer que ministrei com Jocimar Dias Jr. — escreve:

De certo modo, podemos perceber em Clécio e Fininha um reflexo dessa
dualidade, mas é a partir daqui que come¢a o rompimento de fato com o
modelo classico de musical. Clécio, apesar de todos os elementos femininos
quetraz consigo durante a performance — e apesarde literalmente declamar ser
“apenas uma mulher” —, é um homem, pelo menos em termos narrativos.
Assim que a performance acaba, a encenacdo passa a se tratar de um casal
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homossexual, e, portanto, a ideia de Altman sobre os papeis de género precisa
ser redirecionada nessaanalise (ALMEIDA, 2018).

O momento musical comega quando Clécio, sobre o palco do Chdo de Estrelas, logo
apos declamar um poema, comega a cantar “Esse Cara”, cangcdo de Caetano Veloso. O holofote
llumina seu corpo, anteriormente silhuetado, e a luz o revela: um corpo, enquadrado da cabeca
a pouco abaixo da cintura, coberto de indumentarias femininas: maquiagem, uma roupa coberta
de brilhos, uma flor vermelha sobre seus cachos. Uma médo se movimenta e registra na sombra,
logo ao fundo do palco, um gesto suave e afeminado, enquanto a outra segura o microfone a
altura de seus labios pintados de vermelho. A luz azulada do palco registra o jogo de seu corpo
— e de sua sombra ao fundo — conforme ele se movimenta, coloca a mio na cintura, olha em
direcdo ao publico diegético. Clécio se agacha ao chdo, sua sombra some, € apenas seu corpo é
irradiado pela luz, conforme o quadro desliza suavemente para mostrar as cabecas em silhueta
que o assistem na plateia. Seus olhos entdo se dettm em uma direcdo especifica, que aponta
para sua plateia, desenhando uma sutil diagonal no quadro. O quadro desliza e revela, em um
close ao canto direito, a lateral do rosto de Fininha, que contempla seu futuro amante. Em um
jogo de cabeca, Clécio abaixa o rosto e o levanta, lateralmente, olhando diretamente para o
rosto de Fininha. Encerra seu canto, mas seu rosto, seu corpo e seu olhar permanecem a apontar
para o rosto de Fininha. Eis que, passados segundos, 0s aplausos chegam e a conexao entre 0S
corpos dos dois homens é cortada. Clécio lanca um Ultimo olhar a Fininha, levanta-se e agradece

ao publico.

Figura 18: Clécio e Fininha se olham.



149

Este momento musical ¢ um bom exemplo no sentido de “queerificar” a relagao afetiva
gue permeia a narrativa em duplo foco de Altman, tdo cara ao musical classico. E tal
“queerificacdo” se torna perceptivel também nas proprias construgdes de género — masculino e
feminino — em cena, € como essas construgdes se desencadeiam conforme o filme avanca. O
momento musical, que serve como um prendncio do sexo que estd por vir entre Clécio e
Fininha, se faz interessante pois apresenta um Clécio “feminino”, um corpo feminizado que se
impde como objeto de desejo aos olhos de um espectador masculino — Fininha —, e que ao se
colocar a ser visto também reitera uma posicdo feminina ao verbalizar que é “apenas uma
mulher”, segundo a letra da cangdo. Contudo, essa “colocagdo de papéis de género” se inverte
na sequéncia em que Clcio e Fininha fazem sexo. Clécio agora toma o papel de sujeito ativo,
algo manifestado em sua posicdo sexual, na medida em que Fininha é passivo no sexo e
performa, portanto, uma posicdo dita feminina. S&8o papéis de género que se invertem, que
oscilam, que maculam o que é dito masculino ou feminino. Afinal, trata-se de dois homens,
cujos corpos performam para muito além da masculinidade e da cultura hegemdnicas.

Além disso, o momento musical introduz elementos que ultrapassam a narrativa e 0S
momentos ndo-musicais. Um Clécio, vestido de forma feminina, ndo apenas esta la para
representar ou contar a historia. Ele é um corpo que performa, e sua performance é um evento

em si, que nos toca por si so.

Portanto, se considerarmos o numero de “Esse Cara” uma performance, € ndo
uma representacdo, observamos que Clécio passa a ser o veiculador de uma
materialidade para além da narrativa, de um “evento”, que reordena fluxos de
pensamento e de sensacdo. A performance cumpre seu papel de liberdade e
criacdo e extravasa a narrativa, deslocando dela o foco de atencdo. Esse
deslocamento [...] permite que o filme enderece aspectos que a puraencenacio
mimética, estruturadana classica cadeia narrativa, ndo seria capaz (lbid.).

O momento musical de Clécio nos traz um “algo a mais”. E esse algo, que a narrativa
em si ndo da conta, é justamente a dimensdo afetivo-performativa, que escapa a dimensao
mimética da representacdo, escapa ao regime majoritariamente realista do filme em seus
momentos ndo-musicais. A0 escapar desse regime, ao trazer o evento afetivo-performativo, o
corpo de Clécio distende e amplia as questdes concernentes ao género — ao gender performado
pelo seu corpo —, alargando as possibilidades desse corpo de perfurar a masculinidade —e a
cultura — hegeménica, aumentando seu poder de fragmentar os limites entre o masculino e o
feminino e, por fim, de promover poténcias dissidentes. No passo de Del Rio, a performance é
um evento Unico. Portanto, se esse evento se manifestou dentro do momento musical, ele ndo

encontrara um par idéntico em outros momentos do filme.
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Ao falar sobre como Paciéncia Zero é um filme que possui essa dimensdo de utilizar
aspectos do género musical, mas desmantelando-o, ao mesmo tempo, Christopher Gittings tece
um comentario que eu tenho de trazer aqui com certa integridade, tamanha sua eficacia para

minha perspectiva:

A apropriacdo de Greyson do aparato cinematogréafico e daqueles géneros que
negama formagdo de sujeitos homossexuais desmantela o espetaculo do ‘outro
gay’ construido porum olhar de cAmera branco, masculino, heteronormativo e
homofobico. Os géneros musicais, de terror e documentéario hollywoodianos
sdo carregados de ideologias sob de-inscrigdo em Paciéncia Zero.
Especificamente, o musical de Hollywood elogia ou recruta espectadores para
participar de um sonho americano de cortejo, casamento e cultura de consumo.
O enredo geralmente diz respeito ao casal heterossexual branco — Fred Astaire
e Ginger Rogers ou Judy Garland e Mickey Rooney — que realizam os rituais
da imaginada comunidade americana: a atragcdo dos opostos menino-menina,
sua unido no casamento e seu sucesso medido por seu poder de compra em
uma cultura de consumo. [...]. O musical é uma visdo utdpica da nagdo
americana que se esforca para dar ao espectadora sensagdo do que Jane Feuer
sugere como “sentir-se como se estivesse livre”. [..]. Essa comunidade
idealizada, no entanto, exclui ndo apenas ‘outros’ raciais, como observaram
Ella Shohat e Robert Stam, mas também ‘outros’ sexuais — lésbicas e gays, que
tentam aprisionar em um paradigma hétero que estabelece a lei da
heterossexualidade como uma narrativa de rotapara a liberdade. [...] Paciéncia
Zero toma pesadamente de empréstimo pecas de musicais de Hollywood, como
as coreografadas por Busby Berkeley, para criar um dialogo intertextual, em
parte parddia, em parte homenagem, em que 0s numeros de Paciéncia Zero
remontam e interrogam suas fontes heterossexistas, emmusicais de Hollywood
como Footlight Parade. (Lloyd Bacon, 1933). As estruturas do musical de
Hollywood sdo realocadas num campo de ironia, de modo a permitir que as
performances de canto e dancasejam as da Queer Nation. Vocé ndo encontrara
muitos traseiros cantores ou coros masculinos de homens nus no musical de
Hollywood; no entanto, vocé vai encontrar performances camp de amor entre
homens [...] e é por isso que eu diria que o didlogo intertextual de Greyson é
parcialmente uma homenagem. O musical de Greyson viaja além da
homenagem [...] para saudar/recrutar sujeitos queer para participar de politicas
ativistas dirigidas contra corporagfes farmacéuticas multinacionais e sua
exploracdo comercial da epidemia de AIDS (GITTINGS, 2001, p. 30-31).

O filme traz momentos musicais. Traz corpos que cantam e dangam e, ao fazé-lo,
despertam uma sensibilizacio utopica. Todavia, ja ndo é mais a voz do casal heterossexual. E
a voz da Queer Nation que se ouve, incorporada as cancles performadas pelos personagens.
Paciéncia Zero se coloca, de forma direta, como porta-voz desse movimento de importante
militincia no periodo da crise da AIDS. O filme, porfim, éum filme que milita. E nesse sentido
que ele mais cumpre o papel de uma pedagogia sociocultural. Contudo, sua militancia é
construida, principalmente, sob uma forma de afeto, sobre a visualidade dos corpos em cena, 0
arrebatamento que esses corpos promovem ao performarem.

Também é nesse sentido que Paciéncia Zero e Tatuagem se parecem. Para além de

“queerificarem” uma estrutura narrativa heterossexual, ambos constroem muitos momentos
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musicais que mobilizam uma profusdo imensa de corpos, de muitos matizes, de muitas texturas,
de muitas cores, em uma estética que eu considero como um excesso de atracfes, dadas as suas
referéncias ao género musical e ao mundo dos espetaculos e, principalmente, a forma como o0s
corpos performaticos regem a encenacdo, propoem formas “outras” de engajamento e assaltam
nosso olhar.

Em Paciéncia Zero, acho interessante mencionar dois momentos musicais:
“Sheherazade”, cantado pela Miss HIV (Michael Callen), e “Contagious”, cantado pelo African
Green Monkey (Marla Lukofsky), junto aum coral de corpos que cantam e dangcam. O primeiro
deles tem inicio em uma sequéncia em que Zero e Burton olham, através de um microscépio,
uma amostra de sangue de Zero. Uma amostra de sangue que, por sinal, tem vida propria.

Zero olha pelo microscépio. Diante de um quadro zenital, que nos coloca a ver através
dos olhos do personagem, vemos esse “sangue ampliado”. Suas células, seus microrganismos,
todos compdem uma grande piscina, onde flutuam glébulos/bolas brancas e gldbulos/bolas
vermelhas. Na &gua, podemos ver nadar e boiar alguns corpos azuis, revestidos em uma roupa
ajustada ao corpo, e com curiosos chapéus a cabeca, onde se leem inscricbes que denotam sua
“fingdo” dentro do sangue. O quadro se aproxima dos “corpos-célula” que nadam, quando uma
grande agitagdo comeca. As aguas comegam a chacoalhar, os “corpos-Célula” a nadar para
longe. Em zenital, aesquerda do quadro, surge uma estranha figura circular. Um guarda-chuvas
aberto, onde lemos HIV. Sob ele, podemos ver pernas delicada e elegantemente cruzadas,
flutuando sobre uma superficie circular que corre acima das 4guas. E o virus HIV. Zero interage
com o virus que se aproxima, e chama Burton para olhar também. O guarda-chuvas é conduzido
para tras, e revela aimagem da Miss HIV. Ela olha para cima, para que possamos ver melhor
seu corpo. Um evidente corpo “estranho”. Com signos que nos remetem a Lady Di —a pose, 0
vestido, o cabelo loiro, a tiara na cabeca —, Miss HIV tem um corpo com género ndao-conforme,
que ndo podemos mapear entre masculino e feminino, e isso é patente independentemente de
sua movimentacdo gestual. Um corpo dito masculino coberto com signos ditos femininos. Uma
Voz grave que contrasta com sua imagem de mulher. Miss HIV olha com uma sutil sensualidade
para cima, para Zero e Burton que a observam no microscopio, e para nds, que a encaramos
diante do quadro.

Segue uma breve conversa entre Zero, Burton e Miss HIV. No decorrer dela, vemos
Miss HIV “brigar” com “corpos-c€lula” rumns, que se aproximam e querem “tomar a culpa”
sobre a morte de Zero para si, afirmando serem as “verdadeiras causas”. Miss HIV explica a
Zero que sdo essas outras células maléficas que, juntas, foram destrutivas a seu sistema

imunolégico. Ela entdo diz a Zero que, na verdade, ele ndo é o culpado pela crise da AIDS no
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continente americano, e que seria impossivel, cientificamente, chegar a tal constatacdo. Assim
sendo, ela o isenta da culpa por ser o “paciente zero”, pois tal coisa jamais existira. Logo em
seguida, comeca a cantar.

Uma zenital aberta. Miss HIV em uma pose iconica: sentada meio que de lado, com uma
mdo bastante desmunhecada a altura de seu peito, olha para cima. Encara-nos, sensualmente,
enquanto emite suas notas agudas. Seu corpo boia em uma superficie circular sobre a 4gua, um
grande circulo amarelo. O guarda-chuvas fechado aseu lado. A expressdo de seu rosto demarca
intensamente as palavras cantadas. Boca bem aberta, sobrancelhas arqueadas, olhos bem
abertos que nos tomam. O quadro se aproxima de seu corpo, ficando mais fechado. Miss HIV
fica totalmente centralizada na tela. A imagem em zenital gera uma ligeira perspectiva, em que
vemos a cabeca de Miss HIV bem grande, em relacdo ao resto de seu corpo. Ao cantar seu
atimo verso, evocando o nome de Sheherazade, ergue a mdo que estava a altura de seu busto,
e opera movimentos delicados. Seus dedos apontam suave e sutiimente para nés, através de
suas unhas compridas. Ela lanca sua Ultima nota, extremamente aguda. Um corte. Um close de
Zero olhando através do microscopio, que abruptamente libera um jato d’dgua em seus olhos,
expelidos por suas lentes, como se fosse uma “cusparada” de Miss HIV sobre ele. Logo apos
esse jato d’agua, Zero, que até entdo era invisivel, pode finalmente ser visto e registrado pela
camera de Burton. O momento musical tem seu fim, com Miss HIV jogando sobre Zero um

lampejo de vida, “ressuscitando-o” com seu canto.

Figura 19: Miss HIV em plano aberto.
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Figura 20: Miss HIV em plano aproximado.

A grande atracdo desse momento musical é o corpo de Miss HIV, sua performance no
colorido, decorado e simpéatico sangue de Zero, que muito escapa de um regime realista. Seu
corpo “estranho”, que da vida ao proprio virus do HIV em si, ¢ um evento unico no filme, um
evento afetivo-performativo que coloca, de forma impar, questbes interessantes a serem
analisadas. O corpo feminizado de Miss HIV se coloca em contraste direto com os corpos belos
e masculinos dos protagonistas do filme, Burton e Zero. Esse corpo toma agora para si 0
protagonismo da cena, o priviégio do enquadramento e da performance. Na narrativa, ela
representa parte do corpo de Zero, literalmente o virus que flutua em seu sangue. E curioso
perceber que Zero, um homem branco e de corpo bastante padrdo a cultura hegemonica, tem
representado como seu Vvirus, sua “parte ruim”, um corpo “estranho”, de género nao-conforme,
de performance ruidosa. Essa “parte ruim” de seu corpo, no entanto, agora toma o poder sobre
o discurso, toma a cena e o quadro, e fala por si. Nao s6 fala, mas canta. E ao cantar reivindica

outro discurso sobre si propria, um discurso que desmistifica seu carater “ruim” e a alga para



154

um outro lugar, um lugar de poder e visibilidade. A questdo da visibilidade, do que se faz
“visivel”, éalgo bastante entremeado na constru¢do imagética dacena — o microscopio, o olhar
de Zero e Burton através das lentes, o olhar de Miss HIV em sua direcdo, e, finalmente, o jato
d’agua sobre Zero, que lhe permite ficar visivel a camera de Burton. O corpo “estranho” de
Miss HIV impde sua performance, e ao fazé-lo desloca o olhar de Zero e Burton — e o olhar do
espectador — para si, e é esse corpo, que se ple a ser visto, que “jorra vida” novamente ao
fantasma de Zero. Como se Miss HIV quisesse “dar um recado” a Zero — e a ndés —, um recado
manifesto no protagonismo de seu corpo ‘“estranho” durante esse momento musical,
protagonismo este que também visa a propor um discurso “outro” sobre o virus HIV.

Quanto ao momento musical “Contagious”, também verifico coisas parecidas, numa
interessante encenacdo que retne uma soma de corpos dancantes. No inicio da sequéncia, Zero
estd a conversar com um animal empalhado, o famoso macaco africano responsavel pelo virus
da AIDS, que estd exposto junto a outros animais empalhados no museu. Zero o culpa por ter
sido “o primeiro”, “a causa” dos males da AIDS. Eis que entdo, em um fade, 0 macaco se
transforma em um corpo humano, que salta em um grito e fica de pé, a defrontar Zero. Um
corpo “estranho”. Cabelo negro e curto, jaqueta de couro sobre uma blusa marrom, calgas pretas
largas, presas por um cinto que o0 macaco-humano ergue com as maos a altura na cintura. Um
corpo que, assim como o corpo de Miss HIV, também tem um género ndo-conforme. Um corpo
dito feminino em indumentarias ditas masculinas.

O macaco-humano fuma um cigarro enquanto conta para Zero que ele esta errado. Que
nada pode provar a responsabilidade do macaco pelo virus da AIDS, que todo o discurso da
“origem da AIDS” nada mais ¢ que um discurso hegemonico que culpa um outro continente —
que ndo a América de Norte e a Europa — pelos males do mundo. Afinal, a origem da AIDS na
Afiica seria algo “sexy, tropical e, principalmente, do outro lado do oceano”. Burton se junta a
Zero durante a “palestra” do macaco-humano, que dispara em cangéo.

O macaco-humano, em primeiro plano, vocifera direcionando seu olhar para fora do
quadro. Corte. Zero e Burton, assustados em primeiro plano, recuam lentamente para trds. Um
plano-contraplano: o macaco-humano canta, Zero e Burton o observam. Corte. Vemos uma
raposa empalhada se dissolver, lentamente, e se transformar em um corpo humano. Uma figura
masculina extremamente feminizada. Um longo cabelo ruivo, e uma mdo em pose
desmunhecada que faz asvezes de garras da raposa. A raposa-humana faz um movimento breve
com amao e suspende acabeca, como o animal o faria. Corte. Vemos uma arara, que se dissolve
e revela um corpo humano, de uma mulher asiatica, vestida com uma regata vermelha que

combina com seu batom e com uma fita vermelha em seu cabelo, contrastada com fitas azuis.
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A arara-humana se vira ligeiramente em direcdo ao fora-de-quadro. Corte. Uma cobra, que se
dissolve em um corpo feminino, vestindo uma roupa bastante ajustada e cinza, que contrasta
com a comprida luva negra em seu brago. Corte. Vemos um rato, que COmo 0S Seus Outros
companheiros animais, também se torna humano. Os animais-humanos saltam de suas poses,
conforme o macaco-humano canta. Zero e Burton recuam, impressionados. Um plano aberto
entdo revela os corpos, todos juntos em um mesmo quadro. O corpo afeminado da raposa-
humana, ao lado do corpo da cobra-humana, que ostenta uma comprida luva negra texturizada
em apenas um dos bracos; um pouco atras, o corpo masculinizado do macaco-humano; adireita
do quadro, o rato-humano, um homem asiatico sem camisa, que ostenta Oculos escuros e um
shorts texturizado, ao lado da arara-humana, mulher asidtica, vestida de vermelho e com um
shorts jeans, ostentando seu cabelo esvoacante em um rabo de cavalo preso em fitas azuis e
vermelhas. Todos os corpos cantam e dangam o refrdo da cancéo.

Uma série de planos muito rapidos se segue, acompanhando o ritmo acelerado e
frenético da cancdo. Os corpos — e o ritmo dos planos — dancam de forma efusiva. Tocam-se
freneticamente, saltam um sobre o outro. As maos do rato-humano levantam o corpo da arara-
humana; a cobra-humana salta em direcdo aos bracos da raposa-humana; o rato-humano faz
saltos mortais enquanto 0s outros corpos dangam, interagindo entre si. A raposa-humana salta,
com 0s bracos esguios; a arara-humana paira sobre os bracos do rato-humano. Uma coreografia
frenética, repleta de toques, saltos, passos... tudo inapreensivel ao presente texto. O macaco-
humano segura Zero e Burton pelo colarinho, conforme sua cancéo avanga. Os corpos, em fila,
performam movimentos com oS bragos e pernas, e continuam a saltar e fazer movimentos
efusivos.

Dessa forma, oscilando entre planos abertos, que registram a profusdo de corpos
dancantes, a planos mais fechados, que detalham alguns toques que um corpo transfere a outro,
bem como momentos em que 0S Seus rostos se aproximam intensamente e nos interpelam, o
momento musical progride, chegando a seu fim quando os animais-humanos conduzem 0s
corpos de Zero e Burton para o lugar onde eles estavam anteriormente expostos, despem os dois
e 0s deixam 4, a serem exibidos como artigo de exposicao.

Seguem algumas imagens.
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Figura 21: A raposa-humana e a arara-humana.
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Figura 22: A danca dos animais- humanos.



Figura 23: Planos mais proximos de "Contagious".
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Bem como Miss HIV, todos esses corpos “estranhos”, esses animais-humanos, parecem
ter algo a dizer aos corpos brancos e padrfes dos protagonistas Burton e Zero, e a propria cultura
hegemonica em si. E esse “algo a dizer” é manifesto em uma performance que desloca o quadro
dos protagonistas brancos para evidenciar o que os corpos “estranhos” tém a fazer em cena.
Corpos andrdginos, alguns ndo-brancos, todos em jogo para se mostrar, se exibir, para
ocuparem 0 espago cénico e roubarem nossa atencdo, nossos olhos e ouvidos. E ao fazerem,
esses corpos também dizem: “Nao! Nem a Affica, nem os continentes ‘exoticos’ ou ‘além-mar’
podem ser responsabilizados pela crise da AIDS”. E um embate dos corpos “estranhos” com os
corpos brancos dos protagonistas, e com a cultura hegemdnica como um todo. Uma resisténcia,
baseada em canto e danga, a discursos hegemonicos que condenam o “outro” pelos males da
AIDS. Tal embate se d4 no proprio jogo de corpos em cena, conforme os corpos “estranhos”
avancam sobre os corpos dos protagonistas, algo que termina de forma jocosa ao fim do
momento musical, quando os animais-humanos “enjaulam” Burton e Zero, ¢ fogem.

Esses dois momentos musicais, cujo excesso ultrapassa deveras a economia narrativa,
colocam-nos diante de corpos que nos tocam, nos afetam em sua atragdo, em sua danca, em seu
canto, em sua imagem e gestualidade dissidentes. Corpos “estranhos”, com géneros ndo-
conformes, alguns deles ndo brancos. Todos diante de nosso olhar, interpelando-o
constantemente. E algo curioso, muito especifico de Paciéncia Zero, € que esses COrpos nao
apenas lideram aencenacdo nos momentos musicais, como também desaparecem por completo
fora desses momentos. Corpos que nos afetam e depois vao embora, para ndo mais voltar. Esses
momentos sdo exemplares, para mim, de um excesso de atragdes. Tal como o €, entre outros, 0
momento musical ‘“Papai eu quero me casar”, em Tatuagem.

Diante do palco do Chdo de Estrelas, esse momento vem em sequéncia de outras
performances, igualmente provocantes, feitas diante da plateia diegética e da plateia do filme.
Ouvimos a mlsica comecar a ser cantada enquanto um plano médio ainda enquadra 0s
espectadores do espetaculo. Corte. Em primeiro plano, uma “estranha” figura. Uma mulher, de
frente para nds, expde seu corpo nu enquanto canta e danga. A nossa esquerda, 0 corpo esta
pintado de tinta vermelha; a nossa direita, pintado de azul. Ela ostenta fitas azuis e vermelhas a
cabeca, cada cor a seu lado correspondente do corpo. O quadro se desloca, e vemos um Clcio
caracterizado como um “cadaver idoso”, com algoddes enfiados nas narinas, representando o
“papai”’ da famosa musica popular que, como ouviremos, traz Uma Versdo adaptada com coisas
“outras” em sua letra. Um plano aberto revela os corpos no palco. Clcio quase ao centro,
sentado, com uma roupa listrada. Ao seu lado, a mulher azul-vermelha. Ao redor, corpos com

vestidos azuis e vermelhos que, como a mulher anterior, também ostentam fitas na cabeca, de
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cores correspondentes as dos vestidos. Paulete atravessa o quadro, com um vestido brilhante e
um tecido esvoacante e branco que lhe conferem asas, a faz parecer uma borboleta. Corte. Um
primeiro plano da conta de revelar o corpo ndo-conforme de Paulete, sua figura androgina e
coberta de glitter e maquiagem. O momento musical avanga, em variagdes de enquadramento
desses planos iniciais. Eis que uma outra figura ndo-conforme aparece em primeiro plano: um

homem, bastante maquiado, cujas fitas vermelhas a cabeca remetem a cabelos, canta e danga.

Eu quero me casar com o travesti!

Com o travesti vocé vai casar bem!

Planos mais abertos revelam a danca no palco, enquanto planos mais fechados exibem
as expressoes dos corpos que performam. Da mulher azul-vermelho, dos outros homens e
mulheres. De Paulete, novamente, que comanda uma estrofe inteira da cangdo em primeiro
plano. E nessa oscilagdo, 0 momento musical termina, em um primeiro plano de Clécio, que

corta para dar inicio a sequéncia seguinte, enquanto o som da musica diminui aos poucos.

Figura 24: Imagens de "Papai eu quero me casar".
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Figura 25: Planos aproximados em "Papai eu quero me casar".

Esse conglomerado de corpos — a mulher nua, metade azul metade vermelha; Paulete e
sua androginia decorada de brilhos e tinturas; o homem maquiado com suas fitas vermelhas a
cabeca... todos esses corpos, juntos, muitas vezes no mesmo quadro, fazem o mesmo que 0S
corpos naqueles momentos musicais de Paciéncia Zero: nos provocam, nos interpelam, nos
fascinam em sua dissidéncia, com uma extravagancia que também ultrapassa a economia
narrativa. E Tatuagem traz uma caracteristica interessante: utiliza-se do encontro como poténcia

dissidente e, por conseguinte, como resisténcia politica e estética. Encontro no sentido da
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comunhdo dos corpos “estranhos” em celebracdo, em festa, em canto e danca que visam a
perturbar de forma direta a cultura hegemdnica, ndo apenas a cultura contemporanea a narrativa,
mas a cultura contempordnea a nos, espectadores. Os corpos que congregam no momento
musical sdo os mesmos corpos que fluem no decorrer do filme como um todo. Mas eles, em si,
ndo trazem a mesma poténcia dissidente que o seu encontro traz. Tatuagem faz do encontro sua
grande poténcia dissidente. A festa, a misica, a danga, que reinem todos 0s corpos e os coloca
repletos de ornamentos, cores, artificios, coloca-os para verbalizarem e encenarem criticas a
cultura hegemonica. O palco do Chdo de Estrelas simboliza o0 espago consagrado a essas
dissidéncias, e a premissa narrativa de que aquele espaco era um lugar de encenacdo teatral
acaba por dar vazdo a essas performances, para que elas se sobressaiam e nos arrebatem. Os
adornos, os figurinos, as cores extravagantes, as fitas penduradas, as tinturas sobre o corpo, as
dancas e pulos, os cantos com vozes estilizadas, as gestualidades histribnicas, o toque corpo a
corpo: tudo isso se une e se imprime sobre os corpos no momento musical. Portanto, toda a
poténcia dissidente destes se deve também a esses fatores, 0 que torna 0 momento musical um
momento de choque, um momento de pluralidade de pulsdes enérgicas e afetivas. Um momento
de encontro, por fim.

Todos esses momentos musicais analisados até aqui nos mobilizam a senti-los, toca-los.
Sdo eventos afetivo-performativos que nos convidam a participar da festa. Desses momentos,
parto para mais dois, que dialogam extremamente entre si, tanto estética quanto tematicame nte.
Os momentos musicais mais ultrajantes e, talvez por isso mesmo, 0s mais utopicos dos dois
filmes, além de meus favoritos: “Butthole Duet” e “Polka do Cu”. Dois momentos e duas
mlsicas que nos convidam a ver, ouvir e apreciar aquele tdo oculto e mal falado ponto do corpo
humano. O cu.

“Butthole Duet” ¢ o primeiro momento musical que os protagonistas Zero e Burton t€m
juntos. Os dois, seminus, deitam-se numa cama de casal para dormir. A tensdo sexual ja estava
dada pelo andamento da sequéncia precedente, especialmente por meio dos olhares trocados
entre os dois. Entdo, ao apagar das luzes, o quadro ilumina seus traseiros, e seus cus comegam

a cantar. Ao comentar este momento do filme, Gittings diz

Uma das cenas mais memoraveis de Paciéncia Zero € a do dueto dos traseiros
cantores, em que Zero e Burton consideram as construgdes culturais da
homossexualidade e tracam uma genealogia de textos homofébicos e
misdginos. Parte do que o filme de Greyson tenta fazer é refigurar o anus —
representado historicamente como um local de violéncia, excremento,
criminalidade e morte —como um local positivo de prazer. Essacena interroga
sua sobredeterminacdo simbdlica e a do falo, na psicandlise freudiana e
lacaniana. ‘A lei paternando reconhece o orificio’, nos dizem. O orificio neste
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contexto é um sinal de recepcdo vaginal ou anal passiva do pénis. O orificio
aqui é um sinal de falta. A internalizacdo dos cddigos culturais patriarcais cria
uma masculinidade hierdrquica que feminiza a receptividade anal masculina
passiva e a associa com a falta, negando assima formacdo de sujeitos gays e
mulheres. Esse pensamento afirma que, para manter o poder — para ser um
sujeito — é preciso ter dominio do pénis e ndo estarsujeito a esse dominio, nem
ter um orificio dominado. “O falo é o governante”, como Burton canta, “é o
pénis que estano controle”. Nas letras de Greyson, o ouvinte pode detectar um
deslizamento palpavel entre o pénis fisico e o falo conceitual que sublinha a
selegdo consciente do pénis como um pénis modelo para a formagdo simbdlica
do poder masculino, o falo. A can¢do também desconstréi a patologia
heteroconstruida da homossexualidade — o0 &nus como tumulo — popularizada
nas leituras freudianas da pratica homossexual como a realizagdo de um desejo
de morte e nos relatos da midia dos anos 1980 que Leo Bersani argumenta que
associavam sexo anal com AIDS e autoaniquilagdo. O Paciéncia Zero de
Greyson desfaz os binarios de orificio e falo” (GITTINGS, 2001, p. 35-36).

A cancdo, portanto, vem para criticar a cultura hegemdnica em sua estrutura patriarcal
e falocéntrica, buscando tirar do falo simbdlico a sua centralidade cultural e deslocando o anus
de seu espectro cultural negativo para um lugar melhor, onde nem o falo, nem o pénis fisico,
regeriam as epistemes sobre sexo, sobre relacGes interpessoais, sobre cultura.

O quadro esta escuro. As luzes foram apagadas. Ouvimos alguns roncos no breu. Um
fade, que ilumina as pernas dos dois homens, cobertas por um lencol, em um quadro zenital que
os imprime da lombar as panturrilhas. Suas bundas, viradas para nos, estdo sob o lencol. Soam
0s primeiros acordes. A imagem de suas pernas cobertas se dissolve conforme uma voz comega
a cantar. Entdo vemos o que esta por baixo dos lencdis. Dois corpos nus, duas bundas a mostra.
Dois cus que, literalmente, tém bocas. E cantam. Primeiro o cu da direita, depois o cu da
esquerda, em resposta, num dueto que faz os dois cus, sutiimente, virarem-se para olhar um ao
outro.

Um insert. Uma profusdo de corpos masculinos, nus, com as bundas viradas para nos,
dancam. Abrem e fecham as pernas, levantam e abaixam os bragos. Um quadro em preto e
branco registra sua danca em um plano de conjunto. Voltamos aos cus cantantes sobre a cama,
no mesmo enquadramento. E novamente para os homens dangando. Mais um plano dos cus
cantantes. Corte. Em um quadro preto e branco, temos um corpo masculino, negro, ao centro,
enquadrado das costas as pernas. Outros corpos masculinos, igualmente nus, nas laterais do
quadro. Os corpos se intercalam em um mesmo passo de danga: dobrar o corpo para baixo e
empinar a bunda, que aponta para nossa direcdo. E esses planos dos homens dancantes se
revezam com 0s planos dos cus cantantes. A coreografia dos corpos que dancam muda
conforme novos inserts entram e se intercalam com os cus que cantam sobre a cama. OS corpos
se agacham e levantam, sempre com abunda em quadro. Podemos ver seus sapatos pretos, suas

meias grossas, gue juntos a bones brancos em suas cabecas, sdo as Unicas pecas de roupa que
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aqueles corpos usam. Mais um plano. Um corpo, ao centro do quadro, de costas para nos,
enquadrado de forma quase integral. De cada lado seu, forma-se uma fileira, em perspectiva,
desenhando duas diagonais que vao do centro aos cantos do quadro. Duas fileiras de homens,
que ordenadamente apalpam as bundas do homem a frente, até chegar ao homem centralizado,
gue tem sua bunda apalpada, com um ligeiro e sonoro tapa, dados pelas maos dos dois primeiros
homens de cada uma das fileiras. Os planos seguintes exploram essa coreografila dancante de
formas variadas, todas nos exibindo as bundas. Os corpos ddo pulinhos, fazem polichinelos,
empinam novamente as bundas para nds.

Uma sutil virada. Voltamos para a cama dos cus cantantes. No mesmo enquadramento,
0s corpos se viram, e revelam dois pénis, conforme a musica entona “O falo ¢ a lei”. Corta.
Dois dos corpos nus dancantes, centralizados em um plano que os enquadra do peito ao joelho,
estdo de frente para nds, exibindo agora seus pénis. Eles dancam, rebolam para o lado, um em
direcdo ao outro, seus quadris se tocam. Rebolam para o outro lado, duas reboladinhas ligeiras,
e 0s quadris se atraem e se tocam novamente. Podemos ver atras deles outros corpos dancando.
No momento em que 0s quadris se separam, o centro do quadro revela uma bunda logo atréas,
que demarca exatamente o ponto de encontro dos quadris a frente. Um corte, que revela no
plano seguinte uma interacdo parecida: Dois corpos, de costas um para o outro e de perfil para
nos. Enquadrados em altura parecida aos corpos anteriores. Eles se dobram para a frente. Suas
bundas se tocam, ligeiramente, apontam uma para a outra. Novamente, ao centro, mais atras no
quadro, outra bunda nos encara.

Quando retornamos ao quarto dos cus, vemos o rosto de Burton, que agora canta com a
prépria boca. Retornamos aos corpos dancantes. Os homens acariciam e balancam seus pénis
amolecidos, de frente para nds, em um quadro que os toma da barriga as coxas. Burton canta
para Zero, os dois olham-se, sobre a cama. Quatro corpos dancantes. Dois homens de costas, e
outros dois que saltam sobre as costas dos dois primeiros, envolvendo-os com suas pernas e
bracos. Os planos dos corpos dangantes continuam a se intercalar com a intima cena de Burton

e Zero a cama.

Se 0 cu ndo é tao especial
Também o falo ndo o pode ser
O patriarcado cairia

Se comegassemos a saber.
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O patriarcado cairia se descobrissemos que o falo ndo € nada especial como parece ser.
Com essa mensagem final da cancdo, voltamos aos cus cantantes, no mesmo enquadrame nto
inicial. Eles entoam os ultimos versos, e 0 momento musical acaba, em um fade out que nos
traz de volta ao breu anterior.

Esse momento fala muito por si sO, de forma que é dificil traduzir em palavra sua
poténcia afetiva. Muitos corpos, muitas bundas, muitas peles que se tocam, que tremulam, que
provocam. Que ndo tem vergonha alguma de nosso olhar, pelo contrario. S&o literalmente cus
que querem que nds paremos para olha-los. Sua mensagem, bastante incisiva através da letra
da cancdo, ndo se sustenta sozinha, apesar de sua critica ser extremamente direta e desprovida
de sutilezas ou metaforas. Ela se sustenta também — de forma vital, a meu ver —na poténcia dos
corpos. Da imagem dos cus que cantam, dos corpos nus que, de mil e uma formas, ndo param
de nos evocar. Imagens bastante ultrajantes do ponto de vista da cultura hegemdnica.

“Butthole Duet” encena com musica, danca e muito prazer performances de uma
pulsante e nitida poténcia dissidente, que explora enfaticamente o exibicionismo masculino,

algo caro dos musicais classicos.

Figura 26: Frame de "Butthole Duet".



Figura 27: Corpos dangantes em "Butthole Duet".
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Se o cu € um dos protagonistas em Paciéncia Zero, ele também o € em Tatuagem. ‘“Polka
do cu” nos mostra isso. E nele veremos encenacdes bem parecidas ao momento musical

anterior. E curioso como Tatuagem, de certa forma, nos prepara desde seu inicio para este

momento. Algo que percebemos, sutiimente, desde a primeira sequéncia narrativa:

Ao acordar, depois de pedir para Paulete fechar a cortina, Clécio a questiona
sobre ela ter usado o banheiro, afirmando em seguida “Tais podre...”. Neste
momento, vem a lembranga de um banheiro “podre” e é possivel até mesmo
imaginar o ambiente incluindo esta sensorialidade. Em resposta, uma
confirmagdo: “Tava de barriga arretada hoje”. Entende-se que, ao colocar este
didlogo nos minutos iniciais do filme, hdum rompimento como que, porvezes,
€ um tabu no audiovisual. Situagdes como esta costumam ficar nas elipses
(SANTOS; ROSA, 2017, p. 374).

Esse momento narrativo evoca, de forma bastante sutil, aquela parte do corpo que vira
a ser celebrado em momento musical. Seu inicio se da como um dos ndmeros apresentados no
Chdo de Estrelas — como a maioria dos momentos musicais nesse filme —, e nele vemos uma
massa de corpos nus cantando, dangando e saudando o cu. A sequéncia que o precede registra
um paralelo entre performances no Chéao de Estrelas e planos de Fininha, no quartel junto a seus
companheiros, tendo uma tatuagem desenhada em seu peito.

Um close no rosto de Fininha da lugar ao corpo dangante de Clécio, enquadrado em
plano americano, que veste apenas uma calca que revela sua bunda. Seus bragos abertos, seu
sorriso largo. Ele rodopia, percorre o quadro, direciona-se para a esquerda deste, conclamando
com um gesto uma fileira de corpos, que entram da esquerda para a direita, nus, com as bundas
viradas para nos, rebolando efusivamente. Todos, cobertos de brilho, dancam ao ritmo da
muUsica. Corpos femininos e masculinos. Um plano aberto revela todos os corpos em cena. A
fileira de corpos se aproxima das bordas do palco e do quadro. Clécio percorre a fileira de
bundas, exibe-as com um gesto de brago, e comega a cantar. OS COrpos reagem a Seus Versos,
desenhando poses diversas, sendo que todas evidenciam as bundas viradas para nés. Clécio
descreve os “tipos de cu” em sua cangdo. Dois corpos permanecem parados em pé ao centro do
quadro, enquanto o0s outros performam em par. Nesses pares, um exibe a bunda, o outro apalpa
e aproxima seu rosto dessa bunda, e terminam em pose. O par central se junta a coreografia, e
todos os corpos se mobilizam em diferentes poses para exibir suas bundas. Apalpando uma das
nadegas, todos viram seus rostos para nos, sorridentes e provocativos. Um plano de conjunto,
em diagonal, mostra-nos os volumes dessas bundas de forma mais detalhada. Alguns corpos —
tal como os corpos dangantes em “Butthole Duet” — dobram-se para a frente, de forma a empinar

a bunda.
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O momento musical segue com variacdes de enquadramento que ora nos mostram a
pluralidade de corpos sobre o palco, ora nos mostram planos mais fechados que exibem melhor
a superficie dos corpos dangantes. Diante da fileira de corpos, Clécio “rege” seus movimentos,
como um “maestro dos corpos ¢ das bundas”. Um primeiro plano percorre o corpo de CIécio

conforme ele canta.

Tem cu para todos
Tem cu para mim

Tem cu para vocé
Tem cu para dar

Cu para vender!

Clécio ostenta uma “auréola”, feita de arames, que segura nas maos € mostra para seu
publico, conforme o plano se abre, revelando os corpos nus dancando ao palco. Clécio coloca
a “auréola” a altura do cu de um dos corpos. O quadro danga no espago, junto a musica,
passando de Clécio as bundas. Alguns planos mais abertos, outros mais fechados, todos
registrando ainteracdo de corpos. Clécio pula de um corpo a outro, até que todos 0s corpos nus,
em um plano aberto que centraliza Clécio, reinem-se e, dobrados, grudados um ao outro, fazem
um circulo dangante em torno dele. Ele coloca a “auréola” em sua cabeca, que The serve como
uma coroa, o “rei” que atrai todos os corpos para seu redor, esses que giram em torno dele como
se gira em torno do sol, em um grande e dancante circulo anal. Um quadro filma esse circulo,

a altura das bundas empinadas, bem perto de nds, rebolando.

O Papatem cu
O nosso ilustre presidente tem cu
Tem cu a classe operaria
E se duvidar
Até Deus tem um
Onipresente
Onisciente
Onipotente
Cu.
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O circulo se desfaz. O conglomerado de corpos, em plano médio, espalha-se. Um plano
mais aberto revela os corpos se conduzindo em direcdo da plateia. Alguns sobem em cima das
mesas, sempre rebolando. A plateia comega a cantar junto. “Tem cu, tem cu, tem cu...”. Os
corpos entdo comecam a marchar. O quadro passeia com eles, registra-os em plano aproximado
conforme eles marcham, imitando soldados em continéncia, de volta ao palco, onde Clkcio

canta os Ultimos versos, segurando a auréola a altura da cabeca.

A Unica coisa que nos salva
A Unica coisa gue nos une
A Unica utopia possivel

E a utopia do cu.

Em primeiro plano, Clécio se vira, e seu rosto da lugar a sua bunda, que domina o
quadro, ao lado de outras bundas. O quadro anda para tras, e celebra a imagem de todas as
bundas, em fileira, viradas para nos, em reboladas ligeiras. Podemos ver espectadores a
aplaudir. O momento musical acaba, mas sua reverberagdo fica: a Unica utopia possivel é a

utopia do cu.

Figura 28: Fileira de corpos em "Polka do cu™.
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Figura 29: Bundas a mostra.
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Os dois momentos musicais, tdo parecidos entre si, diferem-se consideravelmente dos
analisados anteriormente nesta se¢do. Enquanto os primeiros faziam questdo de privilegiar a
presenga de corpos “estranhos” em franco embate com os corpos brancos e€ com a cultura
hegemOnica, esses dois momentos musicais privilegiam a presenca de corpos padrdes, magros,
brancos em sua maioria. “Butthole Duet” enquadra ndo apenas os protagonistas brancos, mas
também inserts em que vemos uma profusdo de homens com corpos magros e malhados, numa
performance cujos movimentos as vezes remetem, ligeiramente, ao militarismo, como se
fossem “soldados” nus a se exibirem para nos. “Polka do Cu” enquadra homens e mulheres nus,
todos jovens, magros, € com bundas redondas e esculturais. Ambos sdo momentos musicais que
se utilizam e nos relembram dos corpos padrdes e hegemdnicos de nossa cultura. Assim sendo,
em que medida sdo interessantes? Pois bem, deste contraste, gosto de observar aquele ponto
que acredito surtir mais efeito, em termos de critica a cultura hegemdnica: o cu. Ele proprio
enquanto corpo. Aqui, ndo se trata tanto dos corpos como um todo, mas sim da parte. Dessa
parte tida como abjeta, como aberrante. E ela, em si, que toma o protagonismo dos momentos
musicais. Que se impde ndo apenas como imagem e performance, mas como discurso verbal,
como critica direta e impressa nas letras das cancdes. Na medida em que 0s momentos musicais
anteriores operavam uma forma de resisténcia a partir da presenga de corpos “estranhos”, esses
dois momentos musicais a operam a partir da presenca do cu. O cu é o corpo “estranho”, €
possivelmente o ponto mais controverso a ser colocado a cultura hegemdnica. Talvez mais
ruidoso e incdmodo que a presenca de corpos de géneros ndo-conformes, ou de corpos ndo-
brancos, seja a presenca do cu, como corpo em si, enquadrado de forma privilegiada, falando e
cantando. Conclamando um discurso “outro” sobre si proprio e disparando farpas afiadas contra
a cultura hegemdnica. Como diria Clécio: a Unica utopia possivel é a utopia do cu.

Paciéncia Zero e Tatuagem, mesmo sendo filmes diferentes, de contextos diferentes,
sensibilizam-nos pelo mesmo ponto. Por coisas muito préximas. Corpos que se tocam, corpos
que cantam e dangam. Corpos que fazem jus a afirmacdo: “mais do que uma “encenagdo” do
corpo diante da cadmera, o cinema pode agenciar perspectivas artisticas que facam do corpo um
agente utopico” (SANTOS JUNIOR, 2015, p. 02). E isso que acredito que os dois filmes facam.
Ao encenarem tantas performances ‘“estranhas”, mobilizam poténcias dissidentes que fazem
emergir uma utopia “outra” a partir desses corpos, um vislumbre de “futuro no presente” que
nasce dos afetos, dos jogos de corpo que nos atingem do lado de ca.

Muitos sdo os momentos musicais de ambos os filmes, e a sele¢do para esta analise foi
dificil, tendo em vista o campo fertil que eu tinha diante de meus olhos. Quanto a todos esses

momentos, que se diferem bastante entre si, trouxe aqui 0s que mais me chamam a atencdo e
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me mobilizam a fazer observacGes. Os que, de um lado, tém uma intensa e variada coreografia
de corpos, e de outro, trazem imagens e questdes “acidas” e “aberrantes” a cultura hegemonica,
como uma critica incisiva por meio das imagens e sons.

O filme de Greyson, de 1993, do New Queer Cinema, de fato pode ser enquadrado em
uma pedagogia sociocultural, como diriam Baltar e Sarmet. As letras de suas cangdes, sua
exposicdo direta e sua militAncia evidente de fato operam um caminho até didatico, em certo
sentido. Mas isso, por si s0, ndo pode falar sobre o que o filme €é o que ele faz. Um filme de
imagens fragmentadas, de evidentes momentos de excesso e atracdo, de cores, texturas, imagens
e corpos que nao nos fisgam pelo seu conteldo, mas por sua forma, sua imagem, a maneira
como gesticulam, a maneira como se tocam, a maneira como olham para nds e nos provocam.
A grande dissidéncia de Paciéncia Zero reside nessas imagens. O toque é central para uma
pedagogia dos desejos. O toque, apele, o corpo. Porisso, julgo que Paciéncia Zero se enquadre
a esse modelo também. Seus momentos musicais, que mesmo dentro do filme sdo bastante
variados, trazem questdes instigantes: além de fazerem ponte direta com o género musical da
Hollywood classica, sublinhando-o como um legitimo género queer, é também nesses
momentos, especialmente nos que analiso aqui, que ha uma maior profusdo de corpos em cena,
mise en scenes mais dindmicas e efusivas, que propiciam diferentes texturas ao corpo filmico,
especialmente quando vemos varios corpos diferentes dividindo o mesmo quadro. Corpos que,
no caso deste filme, muitas vezes desaparecem ao fim do momento musical. O que mais me
instiga nesses momentos musicais € perceber que, sem eles, o filme perderia muito, muito
mesmo, em termos de questfes queer e poténcias dissidentes. Os momentos musicais aqui Sao
utilizados ndo apenas para tratar de questdes espinhentas e controversas da cultura hegeménica,
como também para mobilizar coreografias e corpos “estranhos” que nos chamam a atengdo, de
forma que os momentos ndo-musicais ndo o fazem com a mesma intensidade. A narrativa do
filme, por si s, por mais que tenha boas intengdes, é uma narrativa que acaba por terminar na
redencdo dos protagonistas brancos através do amor romantico, o que gera certo contraste com
toda a proposta queer que o filme tenta construir em seu todo. Portanto, o filme conta com a
poténcia afetiva dos momentos musicais, bem como apoténcia critica imbuida aeles quase que
de forma exclusiva.

Em relacdo a Tatuagem, creio que uma grande misS&0 que 0S momentos musicais
concretizam € criar, como o proprio filme verbalmente evoca, uma “Broadway Queer”; o filme
resgata, narrativa e esteticamente, o mundo dos espetaculos musicais que da ensejo ao género
musical hollywoodiano, e imprime sobre esse mundo sua cara dissidente e descarada. E o palco

das miisicas se torna o palco do prazer daquela profusdo de corpos “estranhos”. Através de um
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regime de excesso, 0S momentos musicais de Tatuagem ndo apenas flertam de longe com o
género musical, desnudando a faceta dissidente deste, como também constroem um sistema de
simbolizacdo exacerbada que sublinha e intensifica a faceta dissidente do proprio filme em si.
Ou seja, 0s momentos musicais do filme, com sua profusdo imensa de corpos, das mais variadas
cores, volumes, texturas e performances, intensificam aquilo que o filme, como um todo, se
propde a apresentar: um “mundo queer” onde os corpos podem cantar, dangar e livremente
debochar da cultura hegemonica. Como se 0s momentos musicais concentrassem em blocos de
intenso prazer a poténcia dissidente que flui nos corpos no decorrer do filme, ao colocar todos
esses corpos juntos. Chocar a sua energia em uma poténcia dissidente gue canta e danca. Corpos
cobertos de brilhos, tinturas, cores, ornamentos... refestelando-se ao mesmo tempo, na mesma
sequéncia, no mesmo quadro. Como se os corpos “estranhos” passassem os momentos ndo-
musicais do filme ensaiando e guardando vigor para “explodirem” em conjunto nos momentos
musicais (o que, literalmente, eles fazem). S&o poténcias dissidentes galgadas no encontro. E o
que as imagens e sons dos momentos musicais podem, a meu ver, nos dizer. Ou nos afetar.

Os dois filmes encenam um modesto exemplo, ao lado da gama de filmes e
possibilidades que temos diante de nos. Mas eles ja& me provocam, me fazem querer cantar e
dancar. Mesmo que, por vezes, algumas pessoas olhem torto quando me veem cantarolando
“Tem cu, tem cu, tem cu...”.

Talvez, porisso mesmo, seja tdo bom.

E NO FIM, TODOS CANTAM E DANCAM

“E quando comeca seu ultimo suspiro, vocé descobre que seus demonios sdo seus
melhores amigos... e todos nds chegamos a isso, o fim”. A voz ¢ macia, gostosa demais de
ouvir. Um violino um tanto melancélico a embala, de inicio, até que instrumentos de sopro
surgem do nada e a animam. Justin Bond se levanta e conduz os presentes na sala a um
entrosamento eufdrico. Pulos, dangas, beijos, sexos. E Shortbus termina. E cé eu o trago, para
entrar no coro dessas reflexdes todas. Ao lado dele, trago também o filme Corpo Elétrico.

Novamente, dois filmes muito diferentes, de contextos de producdo, distribuicdo e
exibicdo bastante diversos entre si. O primeiro, segundo longa-metragem dirigido por John
Cameron Mitchell e lancado em 2006, herda de Hedwig seu carater queer, ao colocar em cena
apoténcia de corpos “estranhos™ que nos fisgam pelo olhar, pela voz, pela presenca. O segundo,
dirigido por Marcelo Caetano e langado no Brasil em 2017, escrito por Caetano e com

contribuicbes de Hilton Lacerda — diretor de Tatuagem —, integra-Se a um cinema queer
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brasileiro ascendente nesta década. Dois filmes que, apesar dessas diferencas, ao passo de
Paciéncia Zero e Tatuagem, também nos trazem semelhancas de ordem estético-narrativa.

Shortbus situa sua trama em uma Nova York pds 11 de setembro, conjuntura traumatica
em que corpos, dos mais diversos, canalizam suas energias em momentos de encontro, trocas
de afeto e sexo em um clube da cidade. Talvez este clube, chamado shortbus, seja o maior
protagonista do filme, pois é ele que retne, congrega, da poténcia aos corpos e vidas que nele
adentram, permitindo-lhes um tempo-espago reconfigurado, um lugar “outro” em que esses
corpos se toquem, beijem-se, sintam-se em suas dimensdes mais rasas e mais profundas. E esse
tempo-espaco que liga as histérias de Sofia (Sook-Yin Lee), do casal James e Jamie (Paul
Dawson e PJ Boy), e Severin (Lindsay Beamish), 0s quatro personagens que tém suas tramas
privilegiadas na estrutura multiplot e fragmentada do filme. Sofia, uma sex6loga que nunca teve
um orgasmo. James, um depressivo e suicida ex-garoto de programa que faz um filme para
compilar os registros caseiros com seu namorado, Jamie. Severin, uma dominatrix que tira fotos
de pessoas e situagdes nas ruas, como sua forma de arte.

Uma estrutura fragmentada também pode ser vista em Corpo Elétrico. Apesar de o filme
privilegiar a narrativa de seu protagonista, Elias (Kelner Macédo), um nordestino que trabalha
em uma confeccdo de roupas na capital paulista, ele ndo conduz essa narrativa de um modo
“tradicional” e movido por convengdes de causa e consequéncia, mas sim de forma
extremamente entrecortada, atravessada por outras narrativas, outros corpos. Conforme Elias
“caminha” no decorrer do filme, essa “caminhada” faz curvas onde ele tem varios encontros
afetivo-sexuais, onde corpos “outros” vem ao encontro dele, seja para estar junto, para cantar
Ou para transar.

Uma grande semelhanca que identifico entre os dois filmes é a forma como colocam o0s
personagens — 0S COrpos — para se encontrarem, e como 0 encontro, a festa, sdo norteadores
desses afetos “outros”, desses afetos queer (LOPES, 2016Db). Esses encontros, nos dois filmes,
traduzem-se, principalmente, de duas formas: por meio do sexo e por meio da muisica. Ambas
as formas podem ser analisadas a luz de uma perspectiva dissidente. Debruco-me nessa
segunda. N&o por desacreditar que momentos sexuais — ou outros momentos do filme — tragam
questdes interessantes. Mas por tentar valorizar 0 momento musical, uma vez que, diante de
muitos textos que encontrei sobre os filmes, principalmente textos sobre Shortbus (TINKCOM,
2011; DAVIS, 2008), ja ha um grande privilégio dado as cenas de sexo do filme como mote de
analise; sdo textos que muito pouco comentam sobre a questdo da mlsica. O sexo, aencenagao
do ato sexual, de fato é algo que nos rouba o olhar — e 0 desejo — diante de um quadro

cinematografico. Osdois filmes o constroem bastantes galgados nisso. Especialmente Shortbus,
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em gue vemos sexo explicito diante de nés. Dois, trés, uma multiddo de corpos transantes. Ao
lado desses momentos de sexo, 0 que temos a ver nos momentos musicais, em termos de
poténcia dissidente? Acredito que muito, pois sdo esses momentos que, a meu Ver, trazem uma
curiosa caracteristica: deslocam corpos “estranhos” que ndo aparecem tanto nos momentos nao-
musicais para um lugar de extrema centralidade.

Observemos Shortbus. Seus protagonistas — Sofia, James e Severin — sdo 0s que mais
aparecem no filme, uma vez que guiam a narrativa. Assim sendo, Sd0 0S personagens que
protagonizam também os mais embleméaticos momentos sexuais. N&o me deterei nos meandros
de como alguns desses momentos se ddo e como eles podem mobilizar poténcias dissidentes —
0 hino nacional americano cantarolado, literalmente, ao cu de um personagem, € um bom
exemplo —, mas quero comentar brevemente sobre seus corpos e seu impacto em cena. Todos
esses personagens sdo brancos, com excecdo de Sofia, que é asiatica; todos esses personagens
sdo jovens, magros e, de um ponto de vista hegemonico, bonitos e atraentes. Também o sdo
todos os seus parceiros sexuais. Sdo corpos que, exceto por alguns toques ‘“excéntricos”
impressos sobre o corpo de Severin e sua performance como dominatrix, sdo corpos palataveis
e congruentes a padrdes hegemdnicos de género masculino e feminino. Em suma, s&0 corpos
que, apesar de darem vida a personagens cujo texto e narrativa sdo dissidentes, ndo carregam
uma dissidéncia tao grande em sua imagem, sua gestualidade, sua performance. Ao observar as
performances sexuais do filme, o autor Nick Davis nos diz: “A paleta de melanina dos atores
se inclina pesadamente para registros mais claros, especialmente na sala central “Sex Not
Bombs” do shortbus, e, pelo menos em evidéncias superficiais, ninguém manifesta nenhuma
forma de deficiéncia fisica” (DAVIS, 2008, p. 626). O autor aponta para o fato de que o filme
privilegia o registro de corpos brancos em cenas de sexo, 0 que deixa de lado outras formas de
corpo que poderiam ser dissidentes, como o mencionado corpo deficiente. Ele ainda diz:
“Talvez a promessa utopica de inclusdo, dentro do filme e na publicidade ao redor dele, ndo
possa deixar de empobrecer as criticas sobre quem continua a ser omitido ou desvalorizado”
(Ibid., p. 626).

Ha uma por¢do de corpos “estranhos” no filme, especialmente nas sequéncias em que
vemos o clube shortbus de dentro. Corpos afeminados, corpos de géneros ndo mapeaveis,
corpos idosos. Como personagem, um que julgo exemplar € Justin Bond. Uma figura
extremamente andrdgina, bastante maquiada, de voz grave, cujo género e sexualidade ndo se
podem afirmar ao certo. Na narrativa, 0 personagem é mencionado, em determinado momento,
como um homem gay; contudo, seu corpo ultrapassa, e muito, este rotulo. Um corpo travestido

que flerta com a transgeneridade, entretanto sem toma-la como identidade. Justin aparece em
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alguns momentos do filme, como hostess do clube, como aquela que apresenta o lugar e conduz
0S corpos para dentro — e para o sexo. Um “arauto” que apresenta caminhos novos para os que
entram. Acredito, entretanto, que esse lugar de “arauto” tenha um aspecto ambiguo. Justin
apresenta o shortbus, o espaco de sexo, aos outros, sem ter seu corpo integrado a esse sexo
encenado, que fica ao encargo dos “belos corpos brancos”, como coloca Davis.

Gostaria de observar brevemente dois momentos, antes de irmos para 0 momento
musical do filme. Sobre Justin como um corpo sexual, temos um momento critico a nos
debrucar. Uma cena de interacdo entre Justin e Sofia. Sofia esta sentada em um sofa, dentro do
shortbus. Ela estd diante da entrada da sala onde as pessoas transam, em uma multiddo
orgiastica. Um corpo nu e obeso, cujo rosto ndo esta enquadrado, passa a sua frente, para depois
desaparecer. Justin vem até ela, senta-se a seu lado. Conversam sobre as expectativas sexuais
de Sofia, e o fato de esta nunca ter tido um orgasmo. O quadro registra Seus corpos bem
proximos, em primeiro plano, em closes. Justin envolve Sofia com seu brago. Sua mdo toca a
coxa de Sofia. Olha-a com desejo. Os dois se beijam. Justin percorre o corpo de Sofia com a
mao, e o beijo comeca a ganhar propor¢des mais intensas. Mas eis a interrup¢do. O “brinquedo”
que Sofia levava entre as pernas comeca a vibrar, o que a distrai de sua interacdo sexual com
Justin, que decide se retirar. O momento que poderia levar Justin a performar sexo diante do
quadro é bruscamente interrompido depois de poucos minutos, sendo diretamente substituido
por um beijo triplo gay entre James, Jamie e Ceth (Jay Brannan), enquadrado em close.

Outro momento, em que vemos mais um corpo “estranho™ ter uma interacdo sexual
interrompida. O corpo do idoso gay interpretado por Alan Mandell. Na cena, vemos em plano-
contraplano closes de seu rosto e de Ceth, um belo jovem que o encara com complacéncia. O
idoso vira seu rosto para o lado, Ceth o toma com a médo e o puxa para um beijo. Um beijo que
se converte em caricia quando o idoso deita sua cabeca sobre 0 ombro do jovem, em um abrago.
A sequéncia € intercalada com planos de Sofia a observar os corpos transantes da sala de sexo.
Depois de poucos segundos e de alguns planos intercalados, Ceth e o idoso se apartam, na
medida em que o jovem interage, por meio de olhares desejosos, com o casal James e Jamie.

Davis diz:

Esses encontros abrangem categorias de género e, como o diretor-escritor
Mitchell e varios criticos gostamde declarar, um espectro de tipos fisicos. Esse
“espectro”, no entanto, obedece a limites evidentes. Por exemplo, o solitario
avatar dos idosos (Alan Mandell, um dead ringer para Ed Koch, prefeito da
cidade de Nova York durante os anos 1980, devastados pela AIDS) &
sumariamente abandonado pelo esbelto objeto masculino de seus desejos,em
favor de uma telepatica promessa de um threesome deste com dois espécimes
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de ginasticabem torneados (James de Dawson e Jamie de PJ DeBoy) (DAVIS,
2008, p. 626).

Os corpos “estranhos” de Justin e do idoso, assim, ndo consumam o ato sexual. Nao
diante do quadro, que é o que mais nos importa. Corpos de texturas, volumes e aparéncias que
os destoa bastante dos corpos jovens, atléticos e majoritariamente brancos que encenam as
performances sexuais do filme.

Observemos, agora, o momento musical, a cancdo “In the End”. Um momento
majoritariamente conduzido pelo corpo de Justin Bond, que canta a cangdo. Justin ¢ o “arauto”
da utopia neste momento musical, conforme veremos. Apesar de seu papel de “arauto” ser
ambiguo, como eu ja disse e como ficara mais claro a seguir, € nesse momento que ele nos
propOe uma coisa interessante, em termos de performance e encenagdo. A sequéncia se inicia
ap0os um apagdo tomar a cidade — apagdo que reflete o estado emocional dos protagonistas do
filme — e as pessoas do shortbus acenderem wvelas para iluminar o espaco e sua dissidente
comunhdo. Os primeiros acordes se ddo em um plano aproximado que registra duas maos, de
unhas mal pintadas, anéis e pulseiras, segurando uma vela cada uma. Varias velas ao redor
iluminam o espaco e a imagem, gue nos revela um curioso simbolismo religioso. Ouvimos 0s
acordes iniciais da misica por mais alguns planos, que nos mostram 0s contextos dos
personagens principais, Sofia, James, Severin, respectivamente. A imagem embacada das
chamas das velas se dissolve em um close de uma méo a tocar o violdo. Os planos se dissolvem
em outros planos. Vemos algumas pessoas do shortbus, rindo, conversando, interagindo entre
si, acariciando-se. Eis que o rosto de Justin domina o quadro. Sua cabeca adornada, seu brinco
comprido cheio de pedrinhas, a pinta sobre seus labios que nos revelam um delicado sorriso. A
imagem se dissolve, e vemos Sofia adentrando o espaco do shortbus, em um plano aberto. Ela
olha ao redor. Um plano ponto-de-vista nos revela o espago. Os corpos reunidos em torno de
Justin. O quadro caminha um pouco, e revela Rob (Raphael Barker), namorado de Sofia na
narrativa, e Severin. Em plano-contraplano, vemos uma interagdo entre esses trés corpos,
baseada principalmente em gestos e trocas de olhares, que nos informam sobre a narrativa
pregressa dos personagens. Um corte. Justin novamente nos atrai com sua imagem, e comega a
cantar. Seu corpo esta ao centro de um grupo de pessoas, que sao atraidas por sua imagem e seu
canto. Vemos pessoas tocando instrumentos. Mais planos dos protagonistas no espaco — Sofia,
encostada em uma parede; Severin, sentada em uma poltrona; James e Jamie chegando no lugar.
Cada um com suas questdes pessoais e narrativas a serem resolvidas. Voltamos ao corpo
cantante de Justin. A medida em que sua cangdo avanca, planos intercalados nos exibem os

personagens da trama, bem como “solugdes” para as questdes em aberto que a narrativa oS
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impunha. Sofia é abordada por um casal heterossexual sexualmente interessado nela. Ceth e
Caleb, o stalker, observam James e Jamie a se beijarem; logo eles proprios acabam formando
um novo casal. Todos esses planos que “solucionam” a narrativa, revezam-Se com planos de

Justin a cantar.

E h& um passado manchado de lagrimas
Vocé poderia falar para acalmar meus medos?
Vocé poderia me puxar de lado?

Apenas para reconhecer que eu tentei.

Conforme comegar seu Ultimo suspiro
Abrigue-o contenciosamente
Porque todos nds chegamos a isso
O fim.

E quando comeca seu ultimo suspiro
Vocé acha que seus demdnios sao seus melhores amigos
E todos nds chegamos a isso
O fim.

A cangdo de Justin, que “olha para tras” e evoca um passado, tem uma clara fingdo
narrativa: solucionar os conflitos dos personagens de forma utdpica. Tal qual os momentos
musicais dos filmes hollywoodianos observados por Richard Dyer (2002a). Conforme sua voz
entoa essas palavras, vemos James e Jamie em uma calorosa reconciliacdo representada por
beijos e um preliminar sexo. Vemos Ceth e Caleb, os personagens que “sobraram’ na narrativa,
formando um casal entre si. Vemos Sofia iniciando um sexo a trés que a levara, no fim do
momento musical, ao merecido orgasmo (interessante, alids, que esse orgasmo seja fruto de um
momento musical e ndo simplesmente de uma performance sexual). Em suma, todos os
personagens que conduzem a narrativa encontram seu fim dentro do momento musical. A
cancdo de Justin serve de utopia a esses personagens € a narrativa.

Mas e quando saimos da questdo narrativa e observamos o momento musical a luz de
suas imagens e sons? E aqui que a utopia da cangdo de Justin se volta paraa propria personagem,
na medida em que seu corpo e sua performance sao conferidos de uma intensa forca centripeta

que rege o momento musical. Se, do ponto de vista narrativo, o papel de “arauto” de Justin
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revela uma utopia aos personagens principais, do ponto de vista daimagem, € esse mesmo papel
que centraliza Justin e faz de seu corpo uma poténcia dissidente que sinaliza uma utopia por
meio da performance. VVamos a essas imagens.

Intercalados com os planos que nos revelam o final dos personagens principais, darei
énfase aos planos que enquadram Justin e os outros corpos dentro do shortbus. Justin canta o
refrdo da cancdo, em um plano médio onde vemos corpos proximos a ela. Uma figura masculina
ao lado de outra figura, vestida em terno e gravata, um corpo de género ndo-conforme. Esse
corpo beija a mdo de Justin. Ouvimos uma marcha, que se aproxima. Justin, em close, abre a
boca em um sorriso. Levanta-se, e perpassa a multiddo de corpos no saldo, em um plano aberto.
Som de instrumentos de sopro embalam a marcha ascendente. Justin procura a origem da
marcha com o olhar. Vemos entdo, em plano médio, uma banda a adentrar o espaco. Os corpos
da multiddo celebram, algo que podemos ver em planos abertos e closes em alguns rostos. A
banda entra no saldo, tocando seus instrumentos. Os corpos dangcam, riem, tocam-se, beijam-
se. Corpus seminus, adornados, maquiados, negros, de géneros ndo-conformes, em planos mais
abertos e mais fechados. Justin, ao centro do quadro, celebra com a médo direita erguida, um
sorriso largo ao rosto, abragada em um rapaz seminu. Justin canta com um alto-falante. Vemos
no canto esquerdo do quadro a cabeca do idoso que, como descrevi acima, beijara 0 personagem
Ceth anteriormente. Inserts registram a celebracdo dos corpos em uma textura de video. Justin
canta, e a escala do quadro se aproxima ainda mais de seu rosto, revelando sua expresséo, seus
olhos arregalados, sua boca bem aberta. Um homem afeminado danca, outros ostentam sorrisos
largos. Close no rosto de Justin, que abre bem a boca ao cantar o Gltimo verso da cangdo. O
plano é cortado e da lugar a outro, em escala mais aberta, que nos mostra o bocal de um
trombone, e Justin logo atrés, braco erguido, alto-falante aboca, boca aberta em uma expressdo
incisiva. Vemos 0 rapaz seminu ao lado dela, logo abaixo. A banda toca tambores. Mais um
close. Agora no rosto do idoso, que canta junto a cangdo. Rostos, corpos, todos cantam e
dancam. Vemos beijos, vemos 0s crescentes sexos dos personagens principais. Mais um insert.
Em primeiro plano, Justin lambe o rosto e a cabeca do idoso. Mais toques, mais beijos, mais
sexo. Eis que o0 sexo a trés de Sofia chama a aten¢do de todos no espaco, que se viram para
olhar. Justin ainda celebra, com seus dois bragos erguidos, e seu corpo, centralizado em plano
americano, conclama os corpos que estdo em multiddo cantando. Um aktimo close, no rosto de
Sofia. O vemos, em cores saturadas, gemer de prazer. A carne de suas bochechas, de sua testa,
de seu queixo, trémulas, consonantes com o estridente som que sai de sua boca. Assim ter mina

0 momento musical.
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O corpo de Justin executa uma performance, um evento afetivo-performativo, que existe
em si s e ndo encontra par no resto do filme. E eutambém acho bastante curioso que justamente
Seu corpo se una ao corpo do idoso, no insert em que ela o lambe. Dois corpos que tiveram seus
impulsos sexuais interrompidos anteriormente na narrativa, unem-se em uma provocativa
imagem no momento musical. Os corpos de Justin, do idoso, e de toda a “estranha” multidao
do shortbus, mobilizam poténcias dissidentes que escapam a narrativa. Promovem uma utopia
gue ndo serve a narrativa, mas que vem dos afetos de todos aqueles corpos que celebram juntos,
que se tocam freneticamente, que vivem um “aqui agora” de imenso prazer, e que traduzem

€SSe prazer em imagens € sons.

Figura 30: Justin lambe a cabeca do idoso.
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Figura 31: Planos de Justin.
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Figura 32: Planos da multiddo do shortbus.

O momento musical, assim, congrega essa multiddo de corpos “estranhos”, que
podemos ver pulsando, muitas vezes, no mesmo quadro. AlEm, é claro, de conferir ao corpo
“estranho” de Justin uma for¢a centripeta impar no filme como um todo. Mesmo que apareca
ou esteja presente em outros momentos do filme, ao evocar o canto e a danga por meio de seu
corpo —tomando a regéncia do momento musical — Justin constroi uma forca sem precedentes
em torno de si.

Algo muito parecido pode ser visto nos singelos momentos musicais de Corpo Elétrico.

Ao analisar o filme, Jocimar Dias Jr. nos diz:

apesarda centralidade de Elias (até como observadorque contempla a torrente
que o carrega, tal qual em seu sonho), o filme se esquiva constantemente de
uma légica causal, a favor de uma pulverizacdo dos acontecimentos e do
protagonismo de Elias frente aos demais personagens que vdo e vém. Este
relativo “apagamento” do protagonista [...] estd longe de ser uma falha
narrativa: ele é fruto de uma sensacéo estética que resulta, propositalmente, da
prépria estrutura desierarquizante do roteiro, uma colcha de retalhos
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(patchwork) que se quer rarefeita por estar em consonanciacom o gesto geral
do filme —a saber, fazer brotar de uma fraternidade generalizada novas formas
de vida, uma multiddo de Bartlebys. Neste sentido, Elias definitivamente néo
€ 0 Unico Bartleby desta historia, talvez nem mesmo o principal. Ele é apenas
um deles (DIAS JR., 2018).

Se podemos dizer que o texto narrativo e as atitudes de Elias perturbam a cultura
hegembnica na diegése e criticam esta mesma cultura do lado de cé, eu creio que 0 mesmo ndo
possa ser dito de seu corpo. De sua imagem, de sua performance. Um corpo que, apesar de ndo
tdo claro em relagdo a melanina europeia, € um corpo branco. Um corpo evidentemente
masculino, que por mais que se entregue a sexos dissidentes, ndo carrega em si proprio marcas
intrinsecamente desviantes ou ruidosas a cultura hegeménica. Um corpo com pouca — e por
vezes nenhuma — afeminagdo, um corpo bastante conforme com o género masculino, que
rarissimas vezes mobiliza gestualidades “estranhas”. Um corpo magro, jovem, proximo a
padrdes estéticos hegemdnicos. No jargdo popular contemporaneo, um corpo bonito bem
proximo de um ideal “padraozinho”. Assim, seu corpo e performance, em si, ndo geram muito
ruido a cultura hegemdnica. Em meus termos: seu corpo ndo tem tanta forca em cena para
mobilizar, por si so, poténcias dissidentes. Ao dizer isso, ndo nego o peso de seu texto narrativo
e sua construgdo de personagem, e como ambas sdo dissidentes. Contudo, ao tomarmos 0 corpo
como método, creio que a mesma dissidéncia ndo possa ser observada de forma igual.

Os momentos mais “estranhos” e dissidentes de Elias, em termos de corpo e encenagao,
percebem-se justamente em suas performances sexuais, especialmente em seus sexos inter-
raciais —algo que, creio eu, traz questdes interessantes e mereceria uma andlise a parte, a qual
ndo me deterei aqui —, quando o personagem envolve Seu corpo aos corpos negros, afeminados,
com géneros nao-conformes, em transas intensas com um, dois, trés parceiros. E € nesse ponto
gue quero chegar, que remete ligeiramente ao excerto de meu amigo Jocimar Dias Jr.: Elias se
apaga diante de outros personagens. Em termos de corpos e gestualidades “estranhas”, creio
que ele se apague intensamente, dando espaco para performances e poténcias dissidentes muito
mais evidentes e interessantes para minha perspectiva. Creio que o que torna o filme um filme
queer, de fato, seja essa distribuicdo das imagens e sons de forma que, em muitos momentos,
desprivilegia o arco narrativo de Elias — o protagonista — e privilegia encenacdes desses outros
corpos. Ou desses corpos “outros”. Corpos que, diferentemente do corpo de Elias, sdo, em sua
maioria, COrpos negros, bastante afeminados e/ou travestidos, corpos que portam uma
performance e gestualidade extremamente ruidosa, ou mesmo ‘“aberrante”, a cultura
hegemonica contemporanea. E sdo esses corpos, justamente, que dominam a cena nos

momentos musicais do filme.
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Vejamos a sequéncia do show da drag queen Marcia Pantera, a “mae” das drags na
narrativa. Todos corpos negros extremamente afeminados, incluindo o dela propria. Segundo

Dias Jr.,

é possivel ver no filme uma proliferacdo de Bartlebys queer: Wellington
aparece como coprotagonista, como um segundo Bartleby que vive a
dissidéncia de forma muito mais aberta e direta que Elias, acompanhado de
perto pela sua familia de drag queens e pessoas ndo-binarias, dentre elas a
“mae” Marcia Pantera (interpretada pela propria famosa drag queen paulista)
ou Simplesmente Pantera (interpretada por MC Linn da Quebrada). A presenca
destas personagens negras, ndo-heteronormativas e periféricas, ndo sé pontua
questdes deracae classe e 0 que elas acarretam para diferentes vidas de pessoas
LGBT dentro e fora do microcosmo do filme (como insercdo no mercado de
trabalho e condigdes socioecondmicas), como também coloca na mio delas a
vanguarda do potencial disruptivo, principalmente através dos momentos
musicais que elas protagonizam (DIAS JR., 2018).

E é exatamente isso que podemos observar desde o inicio deste momento musical, que
comeca em um plano médio onde vemos Marcia Pantera dirigindo uma moto repleta de neon e
brilhos incrustados. E noite, aimagem esta escura, exceto pela Iuz irradiada pelo neon da moto,
que ilumina a fronte de Marcia e a pessoa que ela carrega a garupa da moto; as luzes dos postes
iluminam a rua e nos permitem ver uma outra moto e um carro seguindo a primeira. Todo o
espaco noturno da rua — e do quadro — sdo tomados por esses corpos, de Marcia e suas filhas
drags, que dirigem esses veiculos. As motos se alinham momentaneamente, e vemos com mais
clareza os corpos negros e afeminados. Marcia avanga com sua moto, fica em pé em cima dela,
em pose imponente. Algumas das meninas abrem os bragos contra o vento cortante, exibindo -
0s para nosso olhar. Corte. Estamos diante da casa noturna, e do show de Marcia. Ela se impde
ao centro de um quadro aberto, em que a vemos dangar. Logo atras, suas meninas, juntas de um
Elias que quase desaparece em relacdo aos outros corpos. O comando do plano fica por conta
de Marcia, que performa com frontalidade para seu publico e para nds. O quadro a segue
conforme ela anda até sua plateia, misturando seu corpo aos dos espectadores diegéticos. Ela
se vira, ¢ se vira, ¢ executa seu famoso ‘“bate cabelo”, seus cabelos esvoagam em frenesi.
Ouvimos uma musica instrumental dramatica, para ndo dizer profética. Uma “profecia” que
vislumbra os corpos dissidentes que dominam aqueles espagos. Sobre o palco, em um plano
aberto, Marcia levanta o bracgo direito, que segura uma latinha de cerveja, e verte todo o liquido
sobre seu corpo, que cai como um fio e se desfaz sobre o bufante tecido vermelho da roupa da
performer. Seu rosto esbanja um largo sorriso. Ela joga a latinha para o lado e continua sua
danga, repleta de rodopios e “bate cabelo”. O momento musical acaba com um Ultimo plano da

rua noturna.



Figura 33: Marcia Pantera domina as ruas.

Figura 34: Marcia joga cerveja em seu corpo.
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O momento musical atesta, do ponto de vista estético, o vislumbre de corpos dissidentes
dominando o espaco publico, dominando as ruas, ao colocar esses corpos a regerem a
encenacdo. Formas de vida queer se tornam patentes por meio desses corpos que estendem sua
matéria sobre o espaco, colocam-se para ser vistos. O intercalar dos planos da rua noturna com
os planos da boate onde Marcia se apresenta acaba por instaurar um jogo de imagens onde 0s
corpos dissidentes ultrapassam os limites de um espaco fechado, representado pelas paredes
fisicas ou pelas arestas do quadro; sd@o corpos que dancam entre o espago publico e o privado,
que comecam um movimento do lado de dentro e outro do lado de fora, que estdo cé e estdo 14,
estdo em todo lugar. Nem os espacos fisicos, nem o quadro cinematografico, operam como
limitantes a esses corpos. Pelo contrério. E isso se percebe em praticamente todos 0s momentos
musicais do filme, que dao bastante conta de escapar de um regime realista.

Outro bom exemplo é a sequéncia imediatamente seguinte a esta, que também €é um
momento musical. Um que tem inicio a partir do espontaneo canto de uma personagem, que
transforma seu dialogo em cancdo numa construcdo que facilmente me remete aos musicais
integrados de Hollywood. Nesse momento musical, estamos em outra ambiéncia. Dentro de um
banheiro. O banheiro da casa noturna onde Marcia se apresenta. Vemos 0s personagens de
Wellington e Simplesmente, em plano médio. Os dois diante do grande espelho do banheiro,
cujo reflexo nos revela o corpo de Elias logo atras. Simplesmente esta sentada sobre a pia,
enquanto Wellington se apoia pelos cotovelos, em uma pose que empina suas costas e as exibe
para nos de forma privilegiada. Elias adentra o quadro e se interpde entre 0s dois corpos a pia.
Simplesmente entdo dé inicio a sua cancdo, cantada a capela. Um dos maiores sucessos musicais
de sua performer, Linn da Quebrada. Corte. O quadro privilegia o rosto de Simplesmente,
conforme seu canto aumenta. Seu rosto, ao lado esquerdo do quadro, se alinha virtualmente ao
rosto de Elias, que agora s6 vemos a partir do reflexo do espelho. O reflexo revela a tensdo
entre os corpos de Elias e Simplesmente. Ela otoca com os dedos, de forma provocativa. Corte.
O quadro se abre, revela-nos mais dessa interacdo corpOrea, que agora conta com o corpo de
Wellington, que rebola sutiimente ao som da voz de Simplesmente. Ele observa no espelho a
interacdo entre 0s corpos de Simplesmente e Elias. Simplesmente atravessa o quadro, passa por

Wellington e chega ao canto direito, encosta-se na parede e entona o refrdo de sua cangéo.

Vou te confessar que as vezes nem eu me aguento

Pra ser tdo viado assim precisa ter muito, mais muito talento!
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Ela se afasta gradativamente, e conduz seus movimentos para a saida do banheiro, ao
fundo direito do quadro. E seguida por Wellington, que interage pelo olhar com o corpo fora
do quadro de Elias, do qual s6 vemos o reflexo. Elias entdo entra em quadro, e segue as duas a
sair do banheiro. Ostrés corpos passam por um quarto corpo: um homem encostado na parede,
que logo anteriormente beijava um outro rapaz ali. Todos, cada um a seu modo, interagem com
ele. Wellington esfrega ligeiramente sua bunda ao volume da calgca do homem. Elias troca

olhares com ele. Simplesmente nos da os Gltimos versos, e 0 momento musical acaba.

Figura 35: Simplesmente canta para Elias.



Figura 36: Planos abertos da performance de Simplesmente.

Esse momento musical, consonante com o anterior, ainda brinca com a légica espacial

e 0 jogo de corpos nesta. Aqui, no espaco fechado de um banheiro masculino, 0s corpos nao

apenas performam gestos extremamente afeminados em cangdo, como fazem comentarios
acidos sobre masculinidade e sexualidade dentro desse espaco, principalmente por meio da

interacdo sensualizada dos corpos e por meio da letra da cangdo, que carrega versos como “Nao
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adianta pedir que eu ndo vou te chupar escondida no banheiro” e “Feminina tu ndo come? Quem
disse que linda assim vou querer dar meu cu pra homem?”. Letra, gestos e imagens dao conta
de macular a dindmica do espaco do banheiro masculino, bem como a masculinidade
hegemdnica.

Neste filme, dois Ultimos momentos musicais me chamam a atencdo e merecem ser
mencionados. O momento da cangdo “Marrom Bombom”, cantado no 6nibus pelo grupo de
amigos trabalhadores, e o momento que escolho nomear aqui de “estranho” casoério. O primeiro
se inicia quando, ap6s uma festa regada a danca e embriaguez, o grupo de amigos que trabalha
na confeccdo toma o espaco do 6nibus — no qual provavelmente estdo se deslocando para casa
—como um espago de encontro e festa. Todos cantam a cangdo “Marrom Bombom”, da banda
Os Morenos. Cancdo cuja letra evoca toda uma questdo racial que é extremamente patente nos
corpos que aqui cantam e dancam. Um plano fechado revela um Elias sentado ao lado de um
colega de trabalho, que canta a misica. Corte. Outro plano fechado, em que outros dois cantam
amuisica, animadamente. O plano seguinte mostra Carla (Ana Flavia Cavalcanti), mulher negra,
cantando a cancgdo, conforme o corpo de Wellington corta o quadro em danga. Logo depois
vemos Wellington pedindo emprestado do colega Anderson (Henrique Zanoni), centralizado
em quadro, o seu shorts. Os planos seguintes mostram a animagdo dos cantores, um Elias caindo
de bébado, e Wellington vestindo o shorts. Em plano préximo a seu corpo, vemos ele esticar o
shorts azul até seu ombro esquerdo, convertendo a peca de roupa em um vestido. O quadro
seguinte, e o mais emblematico desse momento musical, centraliza o corpo de Wellington a
dancar conforme o ritmo da cancdo, ostentando o shorts-vestido, em um quadro aberto que nos
mostra a interacdo dos corpos de seus colegas com seu dangante corpo “estranho”. Ele gira,
samba, rebola, movimenta os bracos, anda para frente e para tras do quadro, afeta e é afetado
pelos corpos ao seu redor. Sobre esse momento, tomo de empréstimo as observagcfes de Jocimar

Dias Jr.:

Wellington, num gesto inusitado e espontaneo, pede emprestado a bermuda
que Anderson esta usando; ele a veste e, num instante, a peca de roupa se
transforma em um vestido azul no corpo do rapaz, que se pde a sambar. Aqui,
ha um procedimento caro ao musical, que é o uso da bricolagem, ou seja, nos
termos de Jane Feuer, “a criagdo do efeito de um realismo espontaneo
alcangado através da simulacdo, dos objetos que estdo a mdo” (FEUER, 2002a,
p. 33). Mas ha, além disso,uma queerificacdo, mesmo que momentanea, tanto
daquele elemento codificado como “masculino” (no caso, o uniforme do
Fortaleza Futebol Clube), quanto daquela misica que, no fim das contas, versa
sobre um amor romantico heterossexual, mas que aqui se torna a trilha sonora
do momento de celebracdo da negritude queer de Wellington, e a resisténcia
passivaaquele que antes o0 ameagara (DIAS JR., 2018).
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Dias Jr. remete a sequéncia anterior a esse momento musical, em que Wellington e
Anderson — de quem ele toma o shorts emprestado — quase tiveram uma briga de brago,
motivada pela embriaguez. A performance dancante de Wellington, nesse contexto, possuli
varias camadas: “queerifica” a peca de roupa masculina do colega, como coloca o excerto
acima; “queerifica” acangdo cantada; celebra seu corpo negro, afeminado e dissidente; exibe a
poténcia dissidente de seu corpo como o vislimbre de uma utopia no “aqui agora” da cangdo,
em gue sua alegre celebracdo, junto a comunhdo dos corpos que cantam, sobrepfe-se a tensdo
da sequéncia anterior, bem como sobrepdfe-se a iminente tensdo e violéncia que corpos como o

seu enfrentam no “mundo real” de nosso tempo historico cultural.

Figura 37: Wellington danca "Marrom Bombom".

Chego enfim ao Ultimo momento musical do filme, que também € o ultimo momento
que analiso neste trabalho. Na narrativa, temos um casal heterossexual que esta prestes a se
casar, composto por um colega de trabalho de Elias, Alexandre (Evandro Cavalcante), e sua
noiva Raissa (Nathalia Ernesto). Personagens secundarios que se integram a mescla narrativa
que o filme propde. O casal esta reunido com todos os amigos — e, por sinal, com quase todos
0s personagens do filme — na casa de praia de Arthur (Ronaldo Serruya), um entre os tantos
parceiros afetivo-sexuais de Elias. Os presentes na festa — que inclui Marcia Pantera e suas

filhas drags — parecem empolgados com a narrativa romantica do casal. E todos eles propdem,
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assim, como uma espécie de presente aos noivos, um casorio ndo-oficial. Uma inusitada
celebracdo feita ali, com tudo que havia a méo.

Um quadro aberto nos mostra o casal, de frente para nds, cada um sentado em uma
cadeira. Unem-se pelos olhares e pelas mdos que um segura do outro, centralizadas ao quadro.
Ouvimos vozes cantarolando a tradicional marcha nupcial. Conforme a mlsica avanca, corpos
invadem o quadro. Elias entra e adorna o colega sentado com um colar havaiano. Outro corpo,
cujo rosto ndo vemos, reveste o corpo da moca com um tecido florido. Ao canto direito, alguém
dé para Alexandre um buqué de flores vermelhas. Wellington e Simplesmente entram em
quadro, dancantes. Simplesmente se dirige anoiva e coloca uma coroa de flores em sua cabeca,
enquanto Wellington vai ao noivo, abaixa-se e lhe oferece uma macd, de onde o0 noivo pega
uma alianca. Wellington vai a noiva e repete o gesto. A noiva pega a alianca e a coloca.
Wellington morde a maga conforme vemos mais um corpo adentrar o quadro, que em seguida
identificamos como o corpo de Marcia. Com dois pompons prateados em maos, que fazem as
vezes de folhas de benzimento, ela “benze” os corpos do casal. Passa os pompons sobre seus
corpos sentados e 0s agita para 0s lados, como que para limpar as mas influéncias. Passa 0s
pompons em torno da cabeca da noiva, agita-os para os lados mais uma vez e sai. Arthur entra
em quadro, agacha-se ao centro e estende uma taca a cada um dos noivos. Duas outras pessoas
entram e colocam vendas nos olhos dos dois, conforme um terceiro verte champanhe nas tacas
deles. Os noivos bebem a bebida, depois de alguns gritos de “vira, vira!”. O momento musical
tem seu fim. Logo depois, vemos 0s noivos sendo carregados a maré, onde dardo um beijo que

consolidara esse “estranho” casorio.

Figura 38: O "estranho™ casorio.
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E 0 que € instigante nesse momento musical? Algo bastante sutil, mas de grande
importancia para mim. Sua poténcia reside em “queerificar” o casamento heterossexual. Esse
casamento, essa instituicdo social, que no género musical € colocada como um telos a ser
alcancado pelos personagens — bem como um telos da cultura hegemdnica — perde totalmente
este carater no momento musical em questdo. A densidade do casamento € trocada pela
superficie, pela aparéncia, pela bricolagem, pela variedade improvisada de adornos que esses
corpos “estranhos”, literalmente, colocam sobre os corpos do homem e da mulher em cena.
Uma colcha de retalhos repleta de referéncias dispersas, que ddo ao casério uma dimensdo
puramente imagética e sonora. Um “ritual pagdo” que dessacraliza e brinca despojadamente
com a ideia do que seria um casamento. Sao 0s corpos “‘estranhos” que regem esse casorio, essa
celebracdo — Wellington traz as aliancas em uma macd, Marcia Pantera benze 0s corpos com
pompons —e, ao fazé-lo, jogam sobre esses corpos parte de sua propria dimensdo dissidente. O
casamento heterossexual é atribuido, portanto, de uma corporalidade dissidente, de um sentido
dissidente, na medida em que ¢ essa “estranha” comunhdo de corpos que conduz a encenagao.
O que seria um telos hegemonico vira uma coisa “outra”, sem definicdo especifica, apenas um
“aqui agora” em (ue todos os presentes podem celebrar. N&o se trata do sucesso da unido
heterossexual dos personagens — estes que, em si mesmos, estdo longe de serem iguais ao casal
branco e hegembnico dos filmes hollywoodianos — mas sim de como seus corpos se integram
aos corpos “estranhos” que os adornam, que os cobrem de cores e texturas “outras”.

Os vibrantes momentos musicais de Corpo Elétrico, assim, mostram-nos a poténcia
desses corpos, e bem como o momento musical de Shortbus, conferem aos corpos “estranhos”
uma impar forca centripeta, eventos afetivo-performativos onde esses corpos nos roubam os
olhos ¢ os ouvidos de forma privilegiada. Em termos de uma sensiilizagdo utopica “outra”,

faco minhas as palavras de Jocimar Dias Jr.:

Se ha uma utopia queer em Corpo Elétrico, ndo é no sentido da representagdo
de um retrato ilusério da realidade da populagdo LGBT ou das relagbes de
trabalho, mas no sentido de encenar gestos queerificantes de uma multidao
queer que, aos poucos e talvez via acimulo, virdo a conjurar uma nova
sociedade ou um povo (queer) ainda por vir, ainda inexistente. Os momentos
musicais referidos aqui ndo remetem diretamente ao real, nem o querem,
apenas vislumbram outras possibilidades de vida ou, no limite, ddo a ver uma
imagem que encenauma forma de resisténciapolitica (DIAS JR., 2018).

N&o importa pensarmos em utopia de um ponto de vista universal, totalizante, como

uma organizagdo social de um futuro longinquo. O que importa aqui € o vislumbre de futuro,
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gue na verdade existe no presente, existe nos corpos, nas performances, nos gestos encenados.
Existe em forma de afeto, que é mobilizado entre os corpos.

Acho interessante observar como as poténcias dissidentes se manifestam nos dois filmes
aqui analisados. Em Shortbus, que concentra seu momento musical ao fim do filme, o que é
evocado também no titulo da cancdo, podemos ver ndo apenas a quebra de um telos
hegemoOnico, mas também a edificacdo deum possivel “telos queer”. Um telos que ndo ¢é regido
por uma linha reta, coerente e Unica, mas sim opera como um ponto de encontro e choque de
mil e uma linhas, mil e um corpos, com toda a sua pulsacdo enérgica e dissidente. Corpos que
ali se refestelam e dali seguirdo. Ao ser o “arauto” dessa utopia “outra”, Justin Bond também
nos lembra de “olhar para tras”, algo patente em sua cangdo. Nos motiva a relembrarmos quem
somos, de onde viemos, e de nosso lugar “outro” no mundo. E uma utopia encenada no agora,
que olha para o passado e que projeta vislumbres de futuro.

Corpo Elétrico faz algo parecido. Seus momentos musicais, sutis e singelos em relacdo
aos outros momentos aqui analisados, confere aos corpos “estranhos” o poder de evocar em sua
performance esse afeto. Centralizam esses corpos, fazem-nos portarem a poténcia dissidente
que, como coloca Jocimar Dias Jr., também opera como uma resisténcia politica. Nos termos
de meu amigo, uma resisténcia passiva. Aqueles corpos estdo la para cantar, dancar e também
para demonstrar como esse canto e danca, em si sO, sdo formas de resistir as opressdes e
violéncias do cotidiano. Sao formas de ser, de existir, de se mostrar ao mundo. Formas que nos
tocam e nos fazem sentir uma realidade “outra”, bem diante de nossos corpos.

Shortbus e Corpo Elétrico, por fim, tocam-nos de forma parecida ao que Paciéncia Zero
e Tatuagem fazem. Apesar de suas diferencas e afinidades estético-narrativas, que me
motivaram a separa-los em duas secOes, todos os filmes se integram em uma coisa SO, que
congrega tudo o que coloquei aqui: sdo filmes com momentos musicais que, de forma
deliberada ou ndo, trazem-nos ressonancias do género musical hollywoodiano; s&o filmes que
possuem uma dimensdo estética e politica estratégica no sentido de criticar a cultura
hegemdnica contemporanea; séo filmes que se utilizam intensamente da poténcia dos corpos,
das performances, dos afetos, para mobilizar suas criticas; sdo filmes que se utilizam do fracasso
como arma de resisténcia politica, como ferramenta estética para compor sua critica; sao filmes
que constroem em seus momentos musicais uma gama de excessos, € nos exibem corpos que
nos fisgam pelos olhos e ouvidos; sdo filmes que, por fim, “olham para trds”, assumem seu
corpo quebrado, e com este corpo encenam um “futuro no presente”, uma utopia.

Isso € apenas parte do que nos pudemos — e podemos — fazer diante de nosso mundo

contemporaneo.
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ESTE NAO E O TELOS

Ja faz um tempo que eu vesti sobre mim uma forma especifica de viver a vida. Uma
“forma estética”. Explorar os pontos de vista, parar para ver, para ouvir, para sentir. Sem esperar
a funcdo das coisas. SO me deixar tocar, afetar e ser afetado pelo que vird. Talvez eu tenha
apreendido isso com algumas experiéncias afetivas, com ex-namorados, com amigos... ou
talvez seja coisa mais antiga, e que agora eu recupero ao olhar para tras e tomar uma consciéncia
mais apurada. N&o importa. O que importa é que essa forma de viver perpassa cada meandro
do que eu faco. E com este trabalho ndo seria diferente.

Fico feliz emdizer que eu sou um sujeito que canta e danca. Nao o falo como uma figura
poética, mas sim porque o sou. Literalmente. Algo que me gerou episodios de constrangime nto
no decorrer da caminhada, e que hoje eu tomo para mim, assumida e propositalmente, sem me
importar com os olhares alheios. Uma forma de viver que, no fim das contas, sublinha meu
lugar no mundo, minha posi¢do de menino gay, um que tenta “olhar para tras” e aprender algo.
Este trabalho faz parte disso. Escrito em momentos controversos, este texto opera como uma
resisténcia pessoal, e espero que também como uma forma de resisténcia mais ampla, coletiva,
diante desses tempos dificeis que nos circundam. Reitero 0s agradecimentos todos, e espero
que cada palavra aqui também transpareca uma forma de afeto.

Reuni aqui, sobretudo, momentos de misica e danca. Momentos que me instigaram a
observar em que medida poderiam ser dissidentes e responder por sensibilidades “outras”.
Nessa reunido, retornei ao género musical de Hollywood, que j& fazia parte de minha trajetoria,
e 0 coloquei ao lado do cinema queer contemporéneo, um cinema mais recente em minhas
pesquisas. Foi curioso colocar os dois cinemas em cotejo, para dialogar. Um caminho que
exigiu horas e horas de consumo desses filmes, horas e horas de leituras, horas e horas de
conversa com pares académicos. Todas essas, horas também de profundo prazer, onde aprendi
a cantarolar alguns versos novos.

De forma ampla, meu intuito em colocar essas duas cinematografias lado a lado foi
observar, também, como o cinema se integra a contextos histérico culturais, e como poténcias
dissidentes podem se construir em consonancia com esses contextos. De um lado, um séc. XX
pré-Stonewall, anterior a liberacdo gay, a ascensdo do movimento que retirou tantas vidas e
corpos das sombras. De outro, um séc. XXI que ja tem espaco e ferramentas para criticar, de
forma aberta, as contradicbes e problematicas da cultura hegemdnica; um cinema posterior ao
movimento gay e LGBT, extremamente autoconsciente de seu papel politico e estético em

nosso mundo. Sao cinemas que nos relembram que “filmes sdo artefatos culturais que estéo
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intrinsecamente ligados & nossa compreensdo (entre outras coisas) de género, sexualidade,
historia e identidade” (BENSHOFF; GRIFFIN, 2006, p. 02). Assim sendo, como esses dois
cinemas, cada um em seu contexto, puderam mobilizar poténcias dissidentes?

Num mundo em que a existéncia gay era totalmente dissidente e apagada, 0 género
musical classico se tornou uma espécie de reflgio para tantos rapazes que viveram na primeira
metade do séc. XX, como nos informa Brett Farmer (2000). Esses filmes promoviam, em sua
muisica e danga, alguma forma de sensibilidade “estranha” que atraia aqueles rapazes, que
criaram circuitos espectatoriais em torno desses filmes. Ao passo de Alexander Doty (1993),
que nos diz que leituras queer de filmes podem ser empreendidas ndo apenas pelo que 0s
sujeitos querem olhar nos filmes, mas pelo que os proprios filmes tem a nos mostrar, eu escolhi
buscar nos filmes essas poténcias dissidentes que la poderiam existir, mesmo que indo de
encontro ao telos hegemdnico do casamento heterossexual e do sucesso material que a narrativa
costumava impor a eles. Assim, selecionei justamente narrativas de romance heterossexual, e
me paramentei com conceitos e categorias de andlise para buscar nos filmes os desvios, as
curvas. E foi por meio do corpo, do afeto, que encontrei o caminho que melhor me serviu para
desenvolver essa busca. Enquanto que a narrativa seguia para seu telos hegemonico, corpos
masculinos performavam coisas “estranhas”, gestos “estranhos”, e nos demonstravam um
imenso prazer com isso. E, por mais que essas performances tivessem ligacdo, por um lado,
com o caminhar para o telos, por outro elas abalavam e se desviavam da caminhada. Ao fazerem
coisas que mobilizavam sensibilidades ‘“outras”, os corpos fracassavam (HALBERSTAM,
2011), em certo sentido, nessa caminhada em linha reta rumo ao que a cultura hegemdnica
esperava deles. Mesmo que esse fracasso fosse momentaneo, acredito que era nele que tantos
espectadores gays miravam para ter sua sensibilidade suprida. Como nos lembra Munoz: “O
fracasso queer... estd mais proximo deum escape e de uma certa virtuosidade” (MUNOZ apud.
HALBERSTAM, 2011, p. 87).

Assim sendo, acredito que o género musical —um género que se funda bastante em seu
Vviés estético para existir — €& um género que, mesmo dentro de seu contexto historico cultural,
foi capaz de construir, principalmente no ambito estético, coisas interessantes, bastante
proficuas, que eu creio que possam ser lidas, também, como formas de negociagdo de vidas e
sensibilidades dissidentes dentro da cultura hegeménica. Especialmente quando nos lembramos
da influéncia artistica de trabalhadores gays na indUstria cultural e cinematografica, como
observa Matthew Tinkcom (2002). Portanto, mesmo que as narrativas ndo deem conta de
expressar verbalmente aexisténcia desses corpos e vidas dissidentes —tendo em vista o contexto

historico dos filmes — acredito que eles possuem um importante papel artistico-cultural ao
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deixar escapar essas formas de sensibilidade, formas que sdo capazes de gerar poténcias de vida
e de afeto dissidentes. Mesmo diante das tensdes e ambiguidades que circundam esse cinema —
como eu expus no decorrer do texto — acredito verdadeiramente que a sua faceta dissidente
possa mobilizar uma utopia “outra”.

Os tempos mudaram desde entdo. Os queers do séc. XX caminham em direcdo ao
orgulhoso progresso gay (DYER, 2002b; LOVE, 2007) que agora nos toma no séc. XXI,

contexto no qual gay e queer ja ndo podem ser considerados sinbnimos diretos.

Este momento é absurdo e, no entanto, 0 que é absurdo ndo é seu conteldo,
mas seu ritmo. A historia é, no fim das contas, familiar: 0 movimento que parte
da abjecdo para a gloriosa comunidade é a estruturasubjacente da histéria da
saida do arméario, e informa historias pessoais e coletivas de liberagdo. A
histéria de origem da liberacdo gay descreve como em uma noite em particular
um barsubterraneo se transformou nalinha de frente de uma luta pela liberdade
e pelos direitos civis. Os primeiros trabalhos em estudos léshicos e gays foram
marcados pelo legado de Stonewall e pela repentina mudanga desse momento
de discurso reverso; a poderosa utopia do campo emergente, a afirmacdo da
identidade gay e a esperanca para o futuro ressoaram com o poder
aparentemente magico desse novo movimento de transmutar a vergonha em
orgulho, o sigilo em visibilidade, a exclusdo social em outsider glamour [grifo
meu] (LOVE, 2007, p.28).

Diante desse novo momento historico cultural, descrito por Heather Love, 0 que o
cinema pode fazer, em termos de poténcias dissidentes? Acredito que muitas coisas. Uma delas,
julgo que a mais importante, ¢ aprender a “olhar para tras”, aprender com o passado e dele
apreender suas poténcias, atualizar para nossos dias o que ele pdde fazer I4 atras. E isso, que se
coloca como uma ferramenta estética e politica, que eu creio que parte do cinema queer
contemporaneo busca fazer. Um cinema que “olha para tras”, que desvia da caminhada de
progresso gay rumo ao reconfigurado telos hegemdnico de nosso tempo histdrico, e que assume
sua posicdo dissidente.

Olhemos para os filmes do corpus. Se o género musical classico mobiliza momentos de
fracasso que sinalizam uma utopia “outra”, que ndo a hegemonica, os filmes contemporaneos
tomam esse fracasso como o lugar de fala. Assumem seus corpos quebrados, “olham para tras”,
reconhecem-se como dissidentes e fazem de seus corpos o locus dessa utopia “outra”. Se aqui
a questdo dos musicais classicos era, a partir de performances masculinas, promover
sensibilidades que abalassem a masculinidade hegembnica, a questdo dos filmes queer
contemporaneos vai além disso, buscando abalar muitos alicerces da cultura hegemdnica,
integrando em cena ndo apenas corpos que maculam a masculinidade, mas também corpos que

fragmentam incisivamente 0s géneros masculino e feminino, corpos ndo-brancos, corpos das
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mais diversas caracteristicas dissidentes. E essa uma das capacidades mais interessantes do
cinema queer contemporaneo, que faz bom uso das ferramentas que nosso contexto historico
fornece.

Ao colocar esses dois cinemas para conversar, a questdo que norteou meu trabalho foi:
se sd0 0s momentos musicais do género classico 0s momentos onde afetos e poténcias
dissidentes podem, mais facilmente, surgir, 0 que esses momentos podem fazer no cinema
contemporaneo? O cinema queer, como ja colocado, € um cinema que ndo precisa mais colocar
marcas “estranhas” em um ponto ou outro do filme, tal como o musical classico, para que estas
passem despercebidas pelo pulblico heterossexual hegeménico. Tanto o contexto quanto a
mtencdo desse cinema sdo “outros”. Assim sendo, que uso ele faz dos momentos musicais?
Qual o papel, a importancia e o sentido deles nesses filmes?

Uma primeira hipdtese, que é uma hipdtese que ja me acompanha desde o inicio do
projeto, além de ser mais patente e bastante pulverizada em tudo o que eu falei no decorrer do
trabalho, é de que o cinema contemporaneo, ao construir ressonancias do género musical —essas
que podem ser apropriagdes diretas ou apenas reverberacGes de seu espectro artistico-cultural
—tem o poder de atualizar o potencial queer do género. E essa atualizacdo se da de forma que
agora nomeia, que agora representa 0s corpos e os sujeitos queer de forma declarada. Em certo
sentido, “tira o género musical do armario” e desnuda o potencial queer que ele sempre teve.
Nao quero que esta primeira hipdtese, contudo, seja compreendida como uma “redengdo”, como
se 0 cinema contemporaneo finalmente desse voz ao potencial queer do musical classico.
Espero que fique claro que o género musical sempre teve sua prépria voz, que foi uma voz que
ndo apenas negociou sensibilidades dissidentes dentro da cultura hegemdnica, como também
formou um imenso publico queer em seu periodo histdrico, algo que considero louvavel, apesar
de suas contradicdes.

Todavia, a questdo se complexifica quando eu me debrugo nos filmes contemporaneos
como um todo, e especialmente no contraste entre 0s momentos musicais e ndo-musicais deles.
Entdo é ai que mora o ponto que me traz auma segunda hipétese, que eu creio que responda de
forma mais completa a questdo problema deste trabalho.

Esses filmes sdao todos filmes que trazem corpos e gestualidades ‘“estranhas”,
personagens e tematicas queer, nos filmes como um todo. Mas a grande questdo é de que forma
esses corpos estdo distribuidos nos filmes, como estdo distribuidos na narrativa e no corpo
filmico, em termos de imagem, em termos de encenacdo. Em que momentos corpos e
encenacoes ‘“‘estranhas” aparecem de uma forma mais intensa € em que momentos €sses Corpos

ndo aparecem tanto ou, as vezes, desaparecem. E assim eu percebo que, nos filmes que eu



198

analiso, 0os momentos musicais sdo momentos privilegiados na reunido e na exibicdo desses
COrpos.

Paciéncia Zero se utiliza dos momentos musicais como um de seus maiores e mais
potentes momentos de expressao dissidente. E por meio das misicas que o filme introduz no
apenas uma serie de criticas incisivas, verbalizadas nas letras das can¢gdes, como também uma
série de corpos e encenacdes cuja duracdo no filme equivale, quase que exatamente, a duracdo
do momento musical. Em nenhum outro momento do filme podemos ver cus cantantes, Miss
HIV e todos aqueles corpos “estranhos” que cantam e dangam em “Contagious”. Todos esses
desaparecem ap6s 0 momento musical. E claro que o filme possui muitos outros momentos
musicais e que eles se diferem entre si. Mas ainda assim creio poder dizer que o0 uso de
momentos musicais, nesse filme, serve principalmente para expor, verbal e visualmente,
questdes queer de forma incisiva, que 0s momentos ndo-musicais ndo dao conta em si.

A poténcia dissidente dos momentos musicais de Tatuagem, por sua vez, residem,
principalmente, em sua concentracao; eles imprimem em cena uma reunido massiva € enérgica
de corpos, que se tocam, se chocam, que estdo em grande nimero e cobertos com toda sorte de
adornos e aparatos visuais, de maneira que poucas Vezes encontra par em outros momentos do
filme. Diferentemente de Paciéncia Zero, todos 0s corpos estdo presentes no filme todo. Fluem
conforme anarrativa de Clécio e Fininha avanca. Os momentos musicais, nesse sentido, servem
como momentos de congregacdo, de reunido, esta que € construida de forma a exibir a
pluralidade de corpos, muitas vezes registrados em um mesmo quadro, todos ornamentados em
cores e texturas “‘estranhas”, e performando gestos igualmente “estranhos”. Os momentos
musicais deste filme operam, assim, como um “choque enérgico” e imagético desses corpos,
sendo que sua poténcia dissidente reside justamente nesse encontro.

Algo parecido ocorre em Shortbus. Seu momento musical privilegia o corpo “estranho”
de Justin Bond, corpo que aparece de forma pulverizada nos momentos ndo-musicais do filme.
Ao protagonizar esse momento, Justin estende sua superficie ruidosa em quadro e conclama
aquela multiddo de corpos a celebragcdo. O momento musical nesse filme, além de sua funcédo
utdpica na narrativa, também mobiliza uma sensibilizacdo utdpica a partir dos corpos que
performam.

Por fim, Corpo Elétrico também encena essa utopia como uma sutil forma de resisténcia
politica, em que os corpos “estranhos” — que também estdo pulverizados na narrativa e nos
momentos ndo-musicais — tomam 0 espago e o quadro para impor seu canto e danga. S0 esses

momentos que mais Imprimem esses COrpos em cena, ao conferir-lhes protagonismo,
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deslocando nosso olhar da narrativa de Elias para o que aqueles corpos “outros” se colocam a
fazer.

Os momentos musicais sdo construidos de forma diferente nos filmes, e em cada um
deles expressa especificidades, estas que creio ter contemplado em minhas analises. Contudo,
0 que eu tiro de todos eles, é que os momentos musicais sdo agentes de uma redistribuicdo dos
corpos nos filmes. Sendo assim, minha segunda hipGtese é de que momentos musicais no
cinema queer contemporaneo nao apenas trazem ressonancias do género musical, mas também
sdo usados como um recurso estético-narrativo para expor corpos e encenacBes mais
“perturbadores” a cultura hegemdnica contemporanea, 0 que sublinha seu potencial afetivo
dissidente. Ou seja, 0S momentos musicais, como momentos que evocam uma outra forma de
afeto e uma outra forma de engajamento espectatorial, sdo usados como um territério mais fértil
para inserir tanto corpos quanto tematicas queer tidas como controversas ou Mesmo
“aberrantes” a cultura hegemonica de nossos dias e, por conseguinte, sdo um territdrio mais
fértil para mobilizar sensibilizagdes de formas de vida “outras”, vislumbres de uma utopia
dissidente, sentida e apreendida pela estética, pelas imagens e sons, pelos corpos. Revestidos
de um carater estético especifico, os momentos musicais s&o lugar frutifero, seja para verbalizar
criticas incisivas, seja para congregar uma massa de corpos “estranhos”, seja para expor esses
corpos de forma mais detida.

Nao afirmo que todos os filmes queer contemporéneos construam momentos musicais
dessa forma. Hedwig e o Centimetro Furioso € um bom exemplo de filme que ndo funciona
assim. Entretanto, diante da quantidade de filmes e momentos que aqui analisei, creio que haja
certa recorréncia desse uso de momentos musicais. De forma pessoal, gosto mais de alguns
filmes do que de outros dentro do meu corpus, além de identificar problematicas que preferi
ndo expor aqui. Sao filmes que carregam suas tensdes e ambiguidades, e que ndo perturbam
padrdes da cultura hegembnica com a mesma intensidade. Mas, por ora, busco ndo atribuir valor
aos seus possiveis “erros ou acertos”, mas sim compreender o esfor¢o empreendido nesses
filmes como uma forma de negociacdo do cinema contemporaneo, uma negociacdo adaptada
ao nosso contexto historico cultural. Se os filmes possuem o intuito de criticar a cultura
hegembnica e ir de encontro a processos assimilacionistas, ir de encontro ao novo telos
hegemdnico que rege a vida de tantas pessoas, creio que, em maior ou menor grau, todos eles
consigam fazer essa critica. Sua negociacdo, a meu ver, ndo é uma que faz questdo de se
encaixar no gosto da cultura hegembnica — tal como seria nos musicais classicos — mas sim
dialogar, possivelmente, com os sujeitos LGBT de nosso tempo historico e convida-los, a partir

das imagens e sons, a “olhar para tras”.
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Séo filmes e momentos musicais que fracassam de propdsito, que tiram prazer desse
fracasso, e que ao fazé-lo dao conta de encenar uma utopia, um “futuro no presente” por meio
do corpo. Operar “criticas importantes sobre o presente, insistindo em sua relacdo dialética com
o futuro” (MUNOZ, 2009, p. 64). Relembrar-nos que

nossa critica deve [...] ser infundida com uma funcdo utdpica que esta
sintonizada com a “iluminag¢do antecipada” daarte e dacultura. Tal iluminagédo
corta a fragmentacdo da escuriddo e nos permite ver o todo politicamente
capacitador. Tal iluminagcdo nos dard acessoaum mundo que deveria ser, que
poderia ser, e que sera (lbid., p. 64).

E nessa perspectiva de utopia que acredito. Quando Dyer noz diz que musicais sd0
utopicos, podemos ler essa utopia como uma resolucdo de conflitos sociais concernentes aos
sujeitos hegemdnicos, as inadequacBes entre homem e mulher, as inadequacdes de classe, etc.
Mas essa utopia, do jeito que esta, ndo pode nos dizer muito sobre formas de vida dissidentes.
Alids, unir conceitos como utopia e queer é um desafio epistemologico, dado o carater
universalizado — e majoritariamente hegemonico, por conseguinte — que 0 conceito de utopia
carrega. E ai que a pergunta de Mufioz nos faz sentido: “O futuro pode deixar de ser uma
fantasia de reproducéo heterossexual?” (Ibid., p. 49). O corpo, e suas poténcias no presente,
podem nos dizer que sim.

Ha outras narrativas, hd vislumbres “outros”. E possivel escapar. E possivel performar
um “futuro no presente”. Como vimos nos filmes, isso pode se fazer por meio de um fracasso
deliberado, estetizado, celebrado. Por meio do canto, da dancga, do encontro e do afeto. “Clamar
por essa nogao de futuro no presente é evocar uma nog¢do refinada de utopia a servico de uma
politica subalterna. Certas performances [...] queer conttm o que chamo de iluminagao
antecipada de um mundo queer” (Ibid., p. 49). A arte, a cultura, o cinema, podem ser agentes
dessa iluminacdo antecipada, desse mundo queer que se faz potente hoje, e que nos conclama a
vislumbrar um porvir que, mesmo indefinido, pode ser sentido aqui e agora.

Na&o se trata de uma utopia que busca, acriticamente, apaziguar vidas dissidentes, ser
ilusoria, idilica, ou fingir que ndo existem graves conflitos sociais que afetam essas vidas e
corpos em nosso mundo histérico cultural. Pelo contrario, é uma utopia que, fincada na critica,
mobiliza os corpos aencenarem gestos que sensibilizem e provoquem uma multiddo dissidente.
Portanto, a questdo ndo € apaziguar, mas sim mobilizar, evocar algo. Os momentos musicais
dos filmes, diferentemente de uma perspectiva hegemonica, ndo nos trazem uma resolucdo

utépica de conflitos. Apenas nos despertam para alguma coisa que pode vir a ser. Despertam-
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nos para formas de contra hegemonia e resisténcia politica galgadas no afeto, no encontro, no
ser “estranho” em todos 0S espagos, no ato de cantar e dancar.

“Em pistas de danca, locais de sexo publico, varios palcos teatrais, festivais de mdsica
e arenas, tanto subterrdneas quanto na superficie, queers vivem, trabalham e promovem mundos
queer no presente” (Ibid., p. 49). O queer € uma atitude perante a sociedade. Ou uma série de
atitudes. E uma dessas atitudes pode ser justamente a desconstrucdo do sonho utopico
heterossexual em favor dos calorosos prazeres do agora, que eu leio aqui como uma utopia
“outra”, manifestada pela energia dos corpos. Uma sensagdo utdpica galgada na delicia de
cantar e dancar nas curvas que pretendem nos deslocar do telos hegemonico. Ha muitas utopias
possiveis, e a mais fascinante delas, a meu ver, é justamente a que burla o invélucro universal
e heterossexual que persegue o vocabulo. Em termos de utopia, mando abracos postumos a
Mufioz.

O que quero deixar registrado aqui é que este ndo € o telos. Quero que este texto, em
sua dimensdo tedrica, analitica e afetiva, seja um convite. Um convite para dobras, para
distensdes, paramais coisas “outras”, que ampliem no campo tedrico e artistico essas discussoes
todas, que precisam caminhar mais e mais. Caminho com a sereia, com Hedwig, com tantas
outras figuras, pela estrada de tijolos amarelos. Mas diferente de minha amiga Dorothy, nédo
quero retornar ao Kansas, quero contmuar andando e fazendo mais amigos “estranhos” pelo
caminho.

No meu passo dancante, hei de cantar pela curva.
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