/i

Rd

UNIS UL
UNIVERSIDADE DO SUL DE SANTA CATARINA
MARTA BROD

DA INVISBILIDADE A REPRESENTACAO:
UMA ANALISE DAS DESCONSTRUCOES DE GENERO EM A LEI DO
DESEJO,DE PEDRO ALMODOVAR

Palhoca
2016



MARTA BROD

DA INVISIBILIDADE A REPRESENTACAO:
UMA ANALISE DAS DESCONSTRUCOES DE GENERO EM A LEI DO
DESEJO,DE PEDRO ALMODOVAR

Dissertacdo apresentada ao Curso de
Mestrado em Ciéncias da Linguagem da
Universidade do Sul de Santa Catarina
como requisito a obtencdo do titulo de
Mestre em Ciéncias da Linguagem.

Orientador: Prof. Dr. Antonio Carlos Gongalves dos Santos

Palhoca

2016



B&8 Brod, Marta, 1985-
Da invisibilidade i representacio : uma analise das desconstrugdes
de género em A Iei do desejo, de Pedro Almodovar / Marta Brod. —
2016.

70 f -1l color. ; 30 cm

Diszertacio (Mestrado) — Universidade do Sul de Santa Catarina,
Pos-graduagio em Ciéncias da Linguagem.
Crientagio: Prof Dr. Antonio Carlos Gongalves dos Santos

1. Linguagem e cultura. 2. Teoria Queer. 3. Identidade de género no
cinema. 4. Minorias sexnaiz. . Santos, Antonio Carlos Gongalves dos,
1955- 1. Universidade do Sul de Santa Catarina. ITI. Titulo.

CDD (21. ed.) 306.77

Ficha catalogrifica elaborada pela Biblioteca Universitria da Unisul







AGRADECIMENTOS

O mestrado foi um periodo de muitas descobertas e conhecimento, o que possibilitou
conhecer pessoas que foram muito importantes para essa trajetoria, além daquelas que ja

faziam parte de minha rotina. Por isso meus agradecimentos:

Ao meu pai e a minha mée. Por me darem tanto amor e carinho. Por me ensinar a
respeitar todas as diferencgas e, principalmente, pela coragem e confianca depositada em
mim. Uma vida inteira ndo sera suficiente para dizer-lhes o quanto sou grata e o quanto

amo VOcCes;

Ao meu parceiro, amigo, confidente, amante, namorado, marido, boy, ciclista, feminista
e gamer: Guilherme. Com vocé eu compreendi que a paciéncia pode ser uma das
melhores virtudes do ser humano. Contigo eu aprendi a sorrir mais € me preocupar
menos. Sou apaixonada por essa vida colorida, leve, livre de preconceitos e pressoes
que estamos construindo. Obrigada por segurar a minha mao e ajudar a me levantar

guando eu ja achava que isso ndo era mais possivel;

Aos colegas e parceiros dessa trajetoria académica, principalmente: Leisi, Fabiana,
Priscila, Maria Cristina e Carla. Esses dois anos so6 fizeram sentido porque pude dividir

momentos divertidos com voceés;

A Coordenagéo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) que,
através a Fundacdo de Amparo a Pesquisa e Inovacdo do Estado de Santa Catarina

(FAPESC), financiou meu curso de Mestrado;

Aos docentes do Programa de Pés Graduacdo em Ciéncia da Linguagem (PPGCL) da
Universidade do Sul de Santa Catarina (Unisul), campus Pedra Branca, principalmente
ao meu orientador e professor Caco, pelas conversas, desabafos e, principalmente, pela

liberdade e autonomia no processo de escrita dessa pesquisa;

A instituicio de ensino Ibes, em Blumenau, principalmente aos professores Eumar da

Silva e Cynthia Hansen pelo apoio e incentivo durante esse periodo;

E por altimo, mas ndo menos importante, a minha diva, rainha, inspiracéo de todos os

dias: Beyoncé. Se uma Deusa algum dia se materializasse, vocé seria a perfeita



personificagdo dessa divindade. Suas musicas, sua historia e suas lutas servem de

incentivo para eu continuar nessa loucura chamada vida.



“I’'m not a woman, I'm not a man, I am
something that you’ll never understand”.

(I Would Die 4 U, Prince).

“Bigodes ndo sdo patriménio dos homens.
Homens com bigodes séo gays, fascistas ou
as duas coisas”.(Juana, no filme Kika, de

Pedro Almoddvar)



RESUMO

A presente dissertagdo tem como objetivo analisar o filme A Lei do Desejo, do diretor
espanhol Pedro Almoddvar, pela perspectiva dos estudos de género e as relacdes de
desconstrucdo binaria. Para isso, foram selecionadas cinco cenas que representam as
personagens do filme convivendo com a sua sexualidade e identidade de género
escolhida. Essa analise sera feita a partir das discussfes dos estudos de género e da
teoria queer. O trabalho traz, também,uma introducao histérica do new queer cinema e o
surgimento de personagens LGBT no que diz respeito ao cinema americano e europeu.
Para a compreensdo da andlise, foi feita uma leitura de toda a filmografia de Pedro
Almoddvar, por meio da metodologia de pesquisa exploratoéria.

Palavras-chave: Queer, Cinema, Almodévar, Estudos de género.



ABSTRACT

This thesis aims to analyze the film Law of Desire, from Spanish director Pedro
Almodovar, from the perspective of gender studies and the relations of binary
deconstruction. For this, five scenes were selected to represent the characters in the film
living with their sexuality and identity chosen gender. This analysis will be made from
the discussions of gender studies and queer theory. The work also brings a historic
introduction of the new queer cinema and the emergence of LGBT characters in regard
to American and European cinema. To understand the analysis, a reading of the entire
filmography of Pedro Almoddvar was taken through the exploratory research
methodology.

Keywords: Queer, Cinema, Almoddvar, Gender Studies.
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1 INTRODUCAO

Produzir esta dissertacdo despertou em mim muitas duvidas, incertezas,
momentos de angustias e — quase — desisténcia. Meu sentimento de vulnerabilidade, na
maioria das vezes, me impede de finalizar muitos projetos que inicio. Porém, com este
trabalho, precisei fazer/ser diferente.O processo de escrita tem sido muito doloroso,
principalmente para quem trabalha com jornalismo literario ha dez anos.

Como disse a antropologa e professora da Universidade de Oxford, Rosana
Pinheiro Machado, em um texto na revista Carta Capitall: “Se quisermos que o
conhecimento seja um caminho & autonomia, precisamos de mais liberdade,
criatividade, objetividade, simplicidade, solidariedade e humildade”. Dessa forma, dou
sequéncia a essa producao.

O sentimento que tenho pelo cinema é amor. Um sentimento que dilacera o peito
e fazem com que todos os sentidos do corpo entrem em um estado de furor constante. E
um amor ora cheio de romance ora um canastrdo. Desde pequena, os filmes eram
presenca fixa nos finais de semana em familia, com pipoca e chimarrdo. Obviamente,
naquela época, a Unica coisa que eu podia assistir eram o0s desenhos da Turma da
Monica.

Um dia, eu vi pela primeira vez, em um canto escuro da locadora, numa
prateleira empoeirada, A cortina rasgada (1966), de Alfred Hitchcock. Foi aquela fita
VHS o despertar da minha curiosidade — e o meu desejo — em absorver mais sobre o
cinema. Na época, a cidade onde eu morava tinha apenas uma sala de cinema, mas que
ndo durou muito tempo, pois a cidade era pequena e poucas pessoas Sse interessavam.
Entdo, restava-me gastar todo o dinheiro da mesada alugando videos.

Ainda sem muito compreender sobre os géneros cinematograficos, alugava o
filme cuja capa me agradava mais. Depois as comédias romanticas e os dramas foram
fazendo parte da minha lista. Escolhas clichés, mas eu alugava por prazer, para anotar
na minha lista de “ja vistos” daquele ano.

Entretanto, aos poucos, fui buscando conhecimento sobre técnica, producéo,

direcdo e sobre as criticas de filmes. Foi em 2005, no curso de graduacao de Jornalismo,

1 Precisamos falar sobre a vaidade na vida académica. Disponivel — em:
<http://www.cartacapital.com.br/sociedade/precisamos-falar-sobre-a-vaidade-na-vida-academica>.
Acesso de 31 de maio de 2016.


http://www.cartacapital.com.br/sociedade/precisamos-falar-sobre-a-vaidade-na-vida-academica
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na disciplina de Cinema, que a paixdo realmente acendeu. Entrei na sala e me deparei
com aquelas cenas perturbadoras e frenéticas de Réquiem para um sonho (Réquiem for
a Dream, 2000), do diretor americano Darren Aronofsky. Naquele momento, meu
interesse por cinema comecou a aumentar. Porém, minhas referéncias cinematograficas
e bibliogréaficas ainda eram minimas.

Entdo, fui pedir ajuda. Com toda a curiosidade de uma iniciante no jornalismo,
enviei um e-mail a Erico Borgo, criador do site Omelete, um portal sobre cinema, séries
e quadrinhos. Queria indicac6es de livros, cursos ou qualquer coisa para estudar cinema.
Lembro-me até hoje de sua resposta: “Marta, para entender o cinema ¢ preciso assisti-
lo”. Erico me passou uma lista que ia dos classicos até contemporaneos e ao lado de
cada nome a sua importancia e aspectos a serem avaliados.

Essa lista foi o impulso para me aproximar ainda mais do cinema. Meu trabalho
de concluséo de curso foi uma anélise de Closer (2005), de Mike Nichols. De certa
forma, eu pensava que os filmes poderiam servir como material educativo para qualquer
area na qual eu escolhesse atuar. Meu primeiro emprego depois da universidade foi
numa locadora da cidade onde eu morava. Eu tinha certeza de que seria uma versao
feminina de Quentin Tarantino. Logicamente, isso ndo aconteceu, mas foi nesse
emprego que Woody Allen, Gus Van Sant, Wes Anderson, Pedro Almodovar
despertaram meu interesse.

De todos esses diretores, foi Almoddvar quem sempre me despertou curiosidade.
A intensidade com a qual suas personagens viviam os sentimentos e, até mesmo as
historias absurdas vividas por cada uma delas, sempre me chamavam a atencdo. Estudei
sobre ele, assisti a alguns de seus longas e ficava admirada com as personagens
femininas. Tudo sobre minha mae (1999) foi o primeiro filme dele que eu assisti e
fiquei impressionada.

Quando decidi fazer o processo seletivo para o mestrado, resolvi compreender
melhor o universo feminino almodovariano. Ao longo das disciplinas, descobri que
Almodovar vai muito além de suas mulheres. Assim como o cavaleiro Dom Quixote,
Pedro Almoddvar Caballero nasceu em La Mancha/Calzada de Calatrava e, como
muitos diretores, Almodovar também nunca estudou cinema.

Vindo de uma familia muito simples, cresceu no meio rural e trabalhou por
muito tempo em uma companhia telefonica. Sua inspiragdo por contar histdrias surgiu
por conta do trabalho de sua mae que era escrivd de cartas e sempre 0 incentivou a

pensar em ficg&o:
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Como na nossa rua ninguém sabia ler nem escrever, minha mae, que é muito
esperta, montou uma espécie de empresa: ela e eu — que era muito adiantado
para minha idade — escreviamos cartas que 0s vizinhos ditavam e liamos as
que recebiam. Depois minha mde montou um negécio ainda mais sofisticado.
Como eu era tdo inteligente, ja sabia tantas coisas, enquanto os outros ndo
sabiam nada, ela fez de mim um professor primario (STRAUSS, 2008, p. 8)

Durante 40 anos, a Espanha esteve sob o governo ditatorial fascista comandado
pelo general Francisco Franco. Nesse periodo, o cinema espanhol ficou sob o controle
do Estado. Jodo Eduardo Hidalgo (2007) explica que o tradicionalismo, as ideias
simplistas e uma ideologia reacionéria eram a base do governofranquista. O cinema era
visto somente como um veiculo de reproducdo de massa:

As producdes, em sua maioria, eram filmes historicos, de exaltagdo
patriotica, que davam a versdo histérica que interessava aos dirigentes e
muitos filmes religiosos. Um exemplo do cinema do periodo é Marcelino pan

y vino, de LadislaoVajda, de1955, e Balarrasa de 1950, que consegue unir o
protagonista a igreja e o exercito. (HIDALGO, 2007, p.2)

Ja em 1960, mesmo com Franco no poder, alguns cineastas? conseguiram,
contrariando a ditadura, realizar filmes de cunho politico e social que retratavam o que a
sociedade espanhola vivia na época, recorrendo a metaforas que, de acordo com
Hidalgo (2007), eram perfeitamente identificadas pelo publico.

Em 1975, ap6s a queda de Franco, o pais viveu um processo de transi¢do.Entre o
final dos anos 1970 e comego dos 1980,emerge La Movida: um movimento coletivo da
contracultura que inspirou a musica, a arte, 0 cinema, a moda e a literatura. Foi nessa
época que surge um diretor autodidata e realizador de producdes simples em Super — 82,
Os atores de seus filmes sdo seus amigos do mundo underground deLa movida e o
circuito de apresentacdo de suas peliculas sdo os bares, boates e teatros de Madri e

Barcelona:

O surgimento de Almodoévar esta relacionado ao processo de abertura cultural
vivido pela Espanha com o fim da era Franco. A chegada dos socialistas ao
poder, em outubro de 1982, terA como consequéncia imediata a
implementacdo de um conjunto de acles reguladoras a fim de proteger o
mercado interno e incentivar o desenvolvimento da industria cinematogréafica
espanhola. (MELLO, 2012, p. 111)

2 Segundo Hidalgo (2007) os principais foram: Bardem com Muerte de un ciclista (1955) e Calle Mayor
(1956) Marco Ferreri com El Pisito (1958) e El cochecito (1960) Carlos Saura com Los Golfos
(1959),Llanto por unbandndido (1963) e Anay los lobos (1972) LuisBufielViridina (1961).

3 Langado pela empresa Kodak em 1965, o Super 8 é a evolucdo do filme de oito milimetros. Apesar ter a
mesma largura, possuia uma perfuracdo menor possibilitando uma qualidade muito melhor de imagem.
Por ser de preco acessivel, era utilizado, geralmente, por cineastas independentes.
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Nesse cinema experimental e marginal, o primeiro longa-metragem produzido
por Almoddvar foiFoda...Foda...Foda-me, Tim (1978). A narrativa contaa historia de
um casal de cegos cantores que alcancam 0 sucesso enganando a todos a sua volta. O
atual momento politico do pais foi a grande influéncia do diretor que moldaria um estilo
particular e seria muito importante para o cinema comercial dos anos 1980 e 1990.

Para Nancy Berthier (2009, p.15):

A Movida ndo pode ser compreendida sem Pedro Almodovar e o cinema de
Pedro Almodévar ndo se pode explicar sem a Movida— ligada entre outras
coisas a postmodernidade, ou pop arte e a0 movimento punk — esta corrente
iconoclasta revolucionou uma Espanha que saia recentemente de quase
quarenta anos de franquismo, concentrando todos os aspectos da cultura
espanhola dos anos 80.

Os filmes de Almodévar que estdo diretamente ligados ao movimento sdo Pepi,
Luci, e Bom (1980) eo representantemaximoLabirinto de paixdes(1982). Em suas
historias, a sexualidade € um desafio. O diretor desconstréi padrées impostos pela
sociedade e explora com intensidade o sexo, 0 amor, o feminino e 0 masculino. Como
observa Carlos Tufvesson (2015, p. 40), “a prépria homossexualidade de Almodovar
explodiu através de suas lentes, que colocavam na tela as mais profundas e
problematicas da boca do lixo — e como ndo era uma cena a parte, e sim, visceral de

toda a sociedade”.

Figura 1 - Cenas do filme Pepi, Luci, Bom y otras chicas delmontdén (1982)

Fonte:Pepi, Luci, Bom y otras chicas delmontdn (1982), Google.

Figura 2 - Cena do filme Labirinto de Paix&es (1980)
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Fonte:Labirinto de Paixdes (1980), Google.

As primeiras peliculas de Pedro Almodoévar acontecem na capital espanhola
onde tudo é permitido. A explosdo cultural vivida naquela época serve de referéncia
para a producdo desses filmes.De acordo com Marcus Mello (2012),Pepi, Luci e Bom,
Labirinto de PaixGes (1984), Que eu fiz para merecer isto? (1984) e Maus Habitos
(1984) sdo uma série de comédias anarquicas, repletas de referéncias a cultura pop, que
revelam um realizador corajoso e que ndo hesita em atacar as duas principais
instituicGes espanholas, a Igreja e a Familia, reafirmando sua homossexualidade num
contexto notoriamente machista e catdlico.

Transformado em personalidade da “Movida Madrilefia”, Almoddvar vé a
repercussdo de sua obra chegar ao exterior com Matador (1986) e A lei do
desejo (1987), até a consagracao definitiva de Mulheres a beira de um ataque

de nervos (1988), com o qual receberia sua primeira indicagdo ao Oscar de
melhor filme estrangeiro. (MELLO, 2012, p.113)

As tematicas abordadas pelo diretor ndo sdo inéditas, mas a maneira como
aspersonagens sdo reveladas na construcdo narrativa de seus filmes s&o. Almodovar
trabalha com histérias que levam sua assinatura e segue um caminho dnico, néo
convencional, contra a linearidade e repleto de elementos surreais, com personagens
incomuns, porém esquisitas e originais. Tufvesson (2015) afirma ainda que, se for feita

uma pesquisa em todas as peliculas de Almoddvar, é possivel captar a transmissao de
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uma critica social fortissima. Por outro lado, para ndo perder a esséncia de sua

dramaturgia ora exagerada, ora comedida, sua forma de apresentar esta critica é

original, foge do senso comum e recorre a originalidade e aos elementos de reflexao:
Crossdressers, travestis e transexuais sdo frequentes nos filmes do espanhol.
[...] No inicio Almodévar usa a figura do travesti para chocar. Com o tempo,
porém, ele explora sua caracteristica de simulacro do real. Em um universo
de mulheres fortes e homens bocais, os travestis e transexuais dao a seus
filmes a forca da ambiguidade (TUFVESSON, 2015, p.41)

Dessa forma, para esta dissertacdo, me concentro nas analises das relagGes e
desconstrucOes de género e nas subversdes das narrativas a partir do filme A Lei do
Desejo (1987), dirigido e roteirizado por Pedro Almoddvar. O texto inicia com uma
breve discussao historica sobre sexo, género e sexualidade. Na sequéncia, para ter
bagagem tedrica para posterior andlise, introduzo questdes relacionadas aos estudos de
género e a teoria queer. Apresento discussdes importantes sobre essa perspectiva tedrica
a partir das discussdes de autoras como Judith Butler, Guacira Lopes Louroe Berenice
Bento. Nesse capitulo, faco também uma linha historica referente a representatividade
LGBT no cinema, principalmente americano e europeu. Exemplos com filmes e
diretores que foram, de certa forma, precursores nesse tipo de narrativa.

O préximo capitulo é dedicado ao cinema queer, aqui se procura compreender as
questdes relacionadas a esse tipo de cinema e a sua importancia para o surgimento de
narrativas que tratam desse assunto. E nesse capitulo, também, que falo de Pedro
Almoddévar como um dos cineastas que representam o cinema queer e como 0 cineasta
trabalha suas personagens dentro dessa perspectiva.

E, para finalizar, a analise do filme A Lei do Desejoé apresentada: em um
primeiro momento apresento o filme ao leitor, narrando algumas cenas e momentos
importantes da pelicula. Posteriormente, trabalho especificamente em uma cena com a
personagem Tina, interpretada por Carmem Maura.

Assim, a presentedissertacdo objetiva compreender as (des)construgdes de
género a partir das questdes apresentadas acima e de outros aportes tedricos
apresentados mais adiante. A analise se dara através de uma leitura de toda a filmografia
de Pedro Almodovar, por meio da metodologia depesquisa exploratoria. A
cinematografia do diretor ajuda a tragar um paralelo com o conceito queer que esta

presente em suas tramas e historias. O método utilizado para a construgéo deste trabalho
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foi o indutivo, através de coleta de dados e informagdes especificas relacionadas ao

tema.
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2ESTUDOS DE GENERO E TEORIA QUEER: UMA BREVE DISCUSSAO
SOBRE SEXO, SEXUALIDADE E GENERO

O avanco tecnoldgico e o surgimento da internet sdo alguns dos responsaveis
pela facilidade ao acesso a informacéo. E através do famoso www que varias pautas s3o
elaboradas para incrementar as discussdes pertinentes (ou ndo) de uma sociedade. Por
sua vez, as midias sociais também sdo palco para algumas pessoas disseminarem seu
discurso de ddio e repulsa contra os gays, lésbicas e transexuais. Em 2012, a homofobia
(6dio e violéncia contra os membros da populacdo LGBTS) foi responsavel por 27,34%"*
violagOes dos direitos humanos, de acordo com a Secretaria de Direitos Humanos do
Governo Federal. Esses numeros elevados fizeram com que, desde 1990, o dia 17 de
maio°® seja a data marcando o Dia Mundial ao Combate & Homofobia no Brasil.

Mesmo com a visibilidade das questdes relacionadas a homossexualidades e a
implementacdo de direitos e politicas publicas para essa comunidade, esses numeros
revelam a ignorancia e desinformacdo por parte de uma sociedade que ainda acredita
gue os homossexuais sdo a escoria da sociedade. Esse tipo de informacdo é o motivo de
discussdes tedricas relacionadas ao sexo, género, sexualidade e como essa triade vem
sendo estudada através dos tempos.

Sabe-se que no século XVIII a sociedade da época entendia que 0 sexo “maduro,
sadio e completo” era algo exclusivo da monogamia: tudo o que fugia dessa ordem era
considerado errado e impuro. Para o catolicismo, sugerir a ideia de sexo que néo
estivesse estruturado dentro dos preceitos biblicos, era considerado pecado. Essa
estrutura é o gancho inicial de Michael Foucault (2014) que entende essa légica como
“Hipotese Repressiva”.

Segundo o autor, “teriamos suportado um regime vitoriano e a ele nos
sujeitariamos ainda hoje. A pudicicia imperial figuraria no brasdo da nossa sexualidade

contida, muda e hipocrita” (FOUCAULT, 2014, p. 7). Foi nesse periodo vitoriano que a

“MINISTERIO DA JUSTICA E CIDADANIA. Numero de dendncias de violéncia homofébica cresceu
166% em 2012, diz relatdrio. Disponivel em: <http://www.sdh.gov.br/noticias/2013/junho/numero-de-
denuncias-de-violencia-homofobica-cresceu-166-em-2012-diz-relatorio>.Acesso em: 30/05/2016

SEssa data ndo foi escolhida em vdo. No dia 17 de maio de 1990, a Organizacdo Mundial da Satide (OMS)
retirou a homossexualismo (sic) do Cédigo Internacional de Doengas (CDI).


http://www.sdh.gov.br/noticias/2013/junho/numero-de-denuncias-de-violencia-homofobica-cresceu-166-em-2012-diz-relatorio
http://www.sdh.gov.br/noticias/2013/junho/numero-de-denuncias-de-violencia-homofobica-cresceu-166-em-2012-diz-relatorio
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palavra sexualidade comegou a tomar forma no discurso, porém de uma maneira
negativa. Toda e qualquer pratica sexual que fugia da “norma” era mal vista pela
sociedade e quem as praticava nao tinha um final muito feliz: prisdo, internacéo ou, até
mesmo, a morte.

A hipdtese repressiva seria, entdo, a negacdo do sexo. Ou seja: sexo e
sexualidade ndo sdo assuntos discutidos na sociedade. Porém, Foucault nega essa
possibilidade e inverte 0 processo: ndo houve uma repressao, mas, sim, uma explosédo
discursiva sobre a incitacdo ao sexo. O que aconteceu foi que, para falar sobre sexo,

eram necessarios locais especificos:

[...]definiu-se de maneira muito mais estrita onde e quando néo era possivel
falar dele (sexo); em que situacGes, entre quais locutores, e em que relacdes
sociais; estabeleceram-se, assim, regides, se ndo de siléncio absoluto, pelo
menos de tato e discri¢do: entre pais e filhos, por exemplo, ou educadores e
alunos, patrdes e servigais. (FOUCAULT, 2014, p. 20)

O autor ainda indica que, nesse mesmo periodo, a sexualidade passou a ser
controlada, ou seja, dispositivoséforam criados para fiscalizar quem fala sobre sexo,
como, onde e por que.

A antropologa Gayle Rubin (2003, p. 02) caminha ao lado de Foucault e
complementa a discussao afirmando que a era vitoriana e o resultado de todo seu
aparato de reforgo social sdo contestados até hoje. Para a autora,“as consequéncias
desses grandes paroxismos morais do século XIX ainda estdo conosco. Eles deixaram
uma grande marca nas atitudes sobre o sexo, pratica médica, criacdo de criangas,
ansiedades parentais, conduta policial e legislagdo sexual”.

Rubin avanca seus estudos afirmando a necessidade de uma separacdo entre
género e sexualidade, pois ela entende 0 sexo como uma ldgica opressora que cruza

outros modos de desigualdade social como classe, raga e género:

A esfera da sexualidade também tem sua politica interna, desigualdades, e
modos de opressdao. Como em outros aspectos do comportamento humano, as
formas institucionais concretas da sexualidade em um determinado tempo e
lugar sdo produto da atividade humana. S&o imbuidas de conflitos de
interesse e manobras politicas, ambas deliberadas e incidentais. Nesse
sentido, o sexo é sempre politico. Mas ha periodos histéricos em que a
sexualidade é mais nitidamente contestada e mais excessivamente politizada.
Nesses periodos o dominio da vida erética é, de fato, renegociado. (RUBIN,
2003, p. 05)

®N3o pretendo meu aprofundar nos dispositivos de sexualidade, visto que esse capitulo diz mais sobre um
contexto histérico sobre a sexualidade. De qualquer forma, o dispositivo de sexualidade, para Foucault,
esté ligada “economia através dos corpos, que sdo valorizados como objetos de saber e como elementos
nas relacbes de poder, pois, ao penetrar neles, o poder controla as populactes de modo cada vez mais
global.”. (2014).
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A antrop6loga fixou seus estudos em buscar o principio da opressdo e da
subordinagdo social das mulheres, chamando de uma “longa ruminacao” da literatura
sobre as mulheres. Compreender qual o processo e a origem da opresséo era o caminho
para poder reverté-la. Apesar de suas contestagdes, Rubin era a favor da busca de uma
sociedade igualitdria. O questionamento que Rubin faz é quais as relagbes que
transformam uma fémea da espécie humana (natureza) em uma mulher domesticada
(cultura). Essa foi a divisdodo sistema sexo/género.

Esse sistema, de acordo com a autora, tem como matéria-prima (o sexo: a fémea)
transformando-a em um produto (o género: a mulher domesticada). Para a pesquisadora,
0 sistema sexo/género € um conjunto de arranjos através dos quais uma sociedade
transforma a sexualidade bioldgica em produtos da atividade humana, onde essas
necessidades sexuais transformadas sdo satisfeitas’.

Em seu mais recente artigo: Pensando o Sexo: Notas para uma Teoria Radical
das Politicas da Sexualidade, Rubin contrasta seu pensamento anterior dizendo que é
essencial separar analiticamente o género da sexualidade para que a reflexdo seja feita

de forma mais precisa.

Isso vai contra o alicerce de muitos pensamentos feministas contemporaneos,
que tratam a sexualidade como uma deriva¢do do género. [...] Como o
género, a sexualidade é politica. E organizada em sistemas de poder os quais
recompensam e encorajam alguns individuos e atividades ao passo em que
punem e suprimem outros. Como a organizagéo capitalista do trabalho e sua
distribuicdo de recompensas e poderes, 0 sistema sexual moderno tem sido
objeto de luta politica desde sua emergéncia e durante o seu
desenvolvimento. Mas se as disputas entre o trabalho e o capital sdo
mistificadas, os conflitos sexuais sdo completamente camuflados. (RUBIN,
2003, p. 50-51)

Em 1949, Simone Beauvoir, em seu livroO Segundo Sexo, também propagava
que “Ninguém nasce mulher: torna-se”(1949, p.11). A frase ganhou destaque entre as
discussoes, principalmente sobre género, e foi a propulséo para que tedricas, estudiosas
e militantes se apossassem desse conceito para discutir e explicar que o lugar das
mulheres no mundo ndo deveria depender de um Unico elemento, mas, sim, ser

constituido atraves de uma construcéo. Nesse sentido, Guacira Lopes Louro afirma que:

O fazer-se mulher transformou-se, pluralizou-se, de um modo tal que talvez a
filésofa ousasse a imaginar. Mas a frase ficou. De certa forma, pode ser

’Esse sistema sexo/género foi estudado pela antropéloga em seu artigo Trafico de Mulheres (1993), além
dessas discussfes, a autora faz um estudo de caso relacionado as escravas sexuais de paises pobres em
busca de trabalho na Europa.
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tomada como uma espécie de gatilho provocador de um conjunto de
reflexdes e teorizagOes, exuberante e fértil, polémico e disputado, ndo s6 no
campo do feminismo e dos estudos de género, como também no campo dos
estudos da sexualidade (LOURO, 2008, p.18).

Louro (2008) explica que a frase de Beauvoir foi o comeco de algumas
discussoes, inclusive também no campo das masculinidades. Para ela, ndo existe nada
de “puro” e “dado”: o ser homem ou ser mulher constituem-Se em processos que
acontecem no &mbito da cultura.Mesmo com as discussdes de tedricas e intelectuais
referentes a compreenséo e atribuicdo de sentidos a esses processos, a conclusdo para
essa discussdo costuma ser a mesma: nao é quando uma pessoa nasce ou € nomeada de
menino ou menina que faz deste sujeito ser masculino ou feminino. “A constru¢do do
género e da sexualidade da-se ao longo de toda a vida, continuamente, infindavelmente”
(LOURO, 2008, p.18).

Um dos desafios sociais mais complexos € desconstruir os binarismos

polarizados de masculino/feminino, de opressao/submisséo:

Uma das consequéncias mais significativas da desconstrucdo dessa oposi¢do
binaria reside na possibilidade que abre para que se compreendam e incluam
as diferentes formas de masculinidade e feminilidade que se constituem
socialmente. [...] Ao aceitarmos que a construgdo de género é histérica e se
faz incessantemente, estamos entendendo que as relagbes entre homens e
mulheres, os discursos e as representagdes dessas relagdes estdo em constante
mudanca. (LOURO, 1997, p. 34-35)

O género, como afirma Joan Scott (1990, p. 86), esta relacionado a duas
proposi¢des interconectadas: “o género ¢ um elemento constitutivo de relagdes sociais
baseadas na diferenca percebida entre os sexos e é uma forma primaria de dar
significado as relagdes de poder”. Partindo dessa diferenca (sexo biolédgico) e da
desigualdade social (homens e mulheres) que a categoria de géneroproduz, sugerida
pela historiadora norte-americana, pautaremosa analise do filme A lei do desejo. De
acordo com Guacira Lopes Louro (1997, p. 22), “as desigualdades passam a ser
compreendidas nos arranjos sociais, na histéria das condi¢des de acesso aos recursos da
sociedade, nas formas de representagao”.

Para Stam (2013, p. 289), “o conceito de género promoveu a substituicdo da
ideia da diferenca anatdmica binaria por um conceito mais plural de ‘identidade’
cultural socialmente construida”. Esse argumento dialoga com as discussdes de Judith
Butler (2003) quando a autora enfatiza o género como um discurso e,
consequentemente, como uma construcdo social. A pesquisadora indica que a identidade

¢ constituida no interior da linguagem e do discurso. Para ela, o género nao € algo que
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“somos”, mas algo que “fazemos”: um ato, uma sequéncia de atos, um “fazer” em vez

de um “ser”:

O género é a continua estilizacdo do corpo, um conjunto de atos repetidos no
interior de um quadro regulatério altamente rigido e que se cristaliza ao longo
do tempo para produzir a aparéncia de uma substancia, a aparéncia de uma
maneira natural de ser. Para ser bem-sucedida, uma genealogia politica das
ontologias dos géneros devera desconstruir a aparéncia substantiva do género
em seus atos constitutivos e localizar e explicar esses atos no interior dos
quadros compulsorios estabelecidos pelas varias forcas que policiam a sua
aparéncia social. (BUTLER, 2003,p.33)

Sara Salih (2015, p. 11) enfatiza que Butler traz questionamentos relacionados
ao “sujeito”, investigando em que processos eles vém a existir, através de que meio sdo
construidos e como essas construcdes sdo bem-sucedidas (ou nio). “O sujeito de Butler
ndo é um individuo, mas uma estrutura linguistica em formagdo. A ‘sujeitidade’
[subjecthood] ndo é um dado, e, uma vez que o sujeito esta sempre envolvido num
processo de devir sem fim, é possivel reassumir ou repetir a sujeitidade de diferentes
maneiras”.

A constituicdo do sujeito sugere que sexo e género sdo efeitos e ndo causas de
institui¢des, discursos e praticas. Dessa forma, “ndo criamos ou causamos as
instituicOes, os discursos e as praticas, mas eles nos criam ou causam, ao determinar
N0sSso sexo, nossa sexualidade, nosso género” (SALIH, 2015, p. 21). Butler argumenta

gue ndo ha sexo que nao seja ja, desde sempre, género (2003, p. 20):

[T¥4L]

Se alguém “é” mulher, isso certamente ndo é tudo o que esse alguém é; o
termo ndo logra ser exaustivo, ndo porque os tracos predefinidos de género
da “pessoa” transcendam a parafernalia especifica de seu género, mas porque
0 género nem sempre se constituiu de maneira coerente ou consistente nos
diferentes contextos histéricos, e porque o género estabelece interse¢cdes com
modalidades raciais, classicistas, étnicas, sexuais e regionais de identidades
discursivamente constituidas. (BUTLER, 2003, p. 20)

Dessa forma, o género é um tipo bastante particular de processo, ou seja, para
Butler (2003), o género ¢ “um conjunto de atos repetidos no interior de um quadro
regulatorio altamente rigido” (BUTLER, 2003, p. 147).Nesse sentido,Sara Salih, em seu
estudo dedicado ao trabalho da fildsofa norte-americana, argumenta que o género é um
ato que faz existir aquilo que ele nomeia, ou seja, um homem “masculino” ou uma
mulher “feminina”. “As identidades de género sdo construidas e constituidas pela
linguagem, o que significa que ndo ha identidade de género que preceda a linguagem”

(SALIH, 2015, p. 91).
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Para Butler, as atitudes correspondentes ao homem e a mulher estéo relacionadas
a um tipo de performance que pode condizer ou ndo com as expectativas criadas pela
sociedade. Por esse viés, Robert Stam (2013, p. 290) considera que

0 transformismo constitui a maneira mundana como 0s @géneros sao
apropriados, teatralizados, usados e construidos; isso significa que todo o
processo de construcdo de género é uma forma de personificacdo e
aproximacao. [...] Butler acrescenta ainda que o género é uma imitacdo para a
qual ndo ha original; na verdade, &€ uma espécie de imitagdo que produz a
propria nogdo do original como um efeito de consequéncia da prépria
imitaco.

O sexo e 0 género sé&o construcOes de um discurso no qualnéo existem barreiras,
maslinearidades. Butler elabora o conceito de performatividade de género e afirma que
“o género demonstra ser performativo — quer dizer, constituinte da identidade que
pretende ser, ou quem simula ser. Nesse sentido, o género é sempre um fazer, embora
ndo um fazer por um sujeito que se possa dizer que preexista ao feito” (BUTLER, 2003,
p.25).

As discussdes relacionadas ao sujeito estdo naturalizadas na sociedade, pois agir
como “ser mulher” ou “ser homem” expressa uma realidade interna, ou algo que,
simplesmente, € uma verdade, um fato sobre nds. Trata-se de um fendmeno que tem
sido produzido e reproduzido o tempo todo. Falar que o género é performativo é dizer

gue ninguém pertence a um género desde sempre:

A performatividade ndo é, assim, um ‘ato’ singular, pois ela é sempre uma
reiteracdo de uma norma ou um conjunto de normas. E na medida em que
adquire o status de ato no presente, ela oculta ou dissimula as convenc¢des das
quais ela € uma repeticdo (BUTLER, 2003, p. 167).

A performatividade do género é diferente da performance. De acordo com a
afirmacdo de Butler (2003, p. 33), “enquanto a performance supde um sujeito
preexistente, a performatividade contesta a propria nog¢do de sujeito”. Butler
compreende o performativo de género como uma sucessdo de atos repetidos que s&o
alteracbes sem origens, citacfes ou parddias. O ato performativo é uma propriedade da
construcdo de género, do corpo e das normas em geral e que faz da repeticdo uma forma
de alteragdo, a citagdo como deslocamentos de contextos e a constituicdo do corpo como
sua propria citacdo:

O género ¢ um “estilo corporal”, um ato (ou uma sequencia de atos), uma
“estratégia” que tem como finalidade a sobrevivéncia cultural, uma vez que
quem nao “faz” seu género corretamente ¢ punido pela sociedade. [...] Trata-
se de uma repeticdo, de uma cépia de uma cépia, e crucialmente a parddia de
género [...] O género ndo acontece de uma vez por todas quando nascemos,
mas € uma sequéncia de atos repetidos que se enrijece até adquirir a
aparéncia de algo que esteve ali o tempo todo (BUTLER, 2003, p. 138-140).
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Falar de performatividade é falar do corpo. Esse corpo que tem nome, data e é
regulado de acordo com a performatividade de género. S& homens e mulheres que se
constituem socialmente através de relacdes culturais estabelecidas pelo discurso do
corpo. Com isso, a performatividade do corpo torna-se o produto final de um género
reconhecido na ldgica social (SANCHES, 2010). O género performativo é constituido
na identidade que pretende — ou simula — ser, ou seja, a nogdo de performatividade

contesta a propria nocdo de sujeito.

2.1 O QUEER ISSO SIGNIFICA?

O termo queer é uma palavra inglesa que representava expressdes consolidadas
do senso comum homofdbico. Na Inglaterra, existia a Queer Street, um lugar em
Londres onde viviam os endividados, as prostitutas e os “pervertidos” da sociedade da
época. Com a prisdo de Oscar Wilde, o termo virou sindnimo para “viadinho, sapatdo,
mariconha”.

Vieira® (2015) explica que o termo queer passou a ser usado como ofensa para
homossexuais, travestis, transexuais e para todas as pessoas que “desviavam” da norma
cis-heterossexual®. Essa teoria ndo se propde a instaurar um modelo queer pelo mundo,
ndo € a regra, € a excecdo, o diferente/estranho. O estranhamento da teoria queer é
instrumento de desnaturalizacdo tanto das relacdes de poder quanto das coisas ditas
Obvias:

O termo queer indica estranheza, excentricidade, raridade, aquilo que é
extraordinario. Queer significa colocar-se contra a normalizagdo — venha ela
de onde vier. Seu alvo mais imediato de oposicdo &, certamente, a
heteronormatividade compulséria da sociedade; mas ndo escaparia de sua
critica a normalizacdo e estabilidade propostas pela politica de identidade do
movimento homossexual dominante. Queer representa claramente a diferenca
que ndo quer ser? Assimilada ou tolerada, e, portanto, sua forma de agéo é
muito mais transgressiva e perturbadora. (LOURO, 2008, p. 38-39)

8 Afinal, 0o que é a teoria queer? Disponivel em: <http://www.dialogosdosul.org.br/afinal-o-que-e-a-
teoria-queer-o-que-fala-judith-butler/25092015/> Acesso em 02/04/2016.

®De acordo com a militante transfeministaHaileyKaas, “Uma pessoa cis é uma pessoa na qual 0 sexo
designado ao nascer + sentimento interno/subjetivo de sexo + género designado ao nascer + sentimento
interno/subjetivo de género, estdo ‘alinhados’ ou ‘deste mesmo lado’ — o0 prefixo cis em latim significa
“deste lado” (e ndo do outro), uma pessoa cis pode ser tanto cissexual e cisgénera mas nem sempre,
porém em geral ambos”. Disponivel em: <https://ensaiosdegenero.wordpress.com/2012/09/17/0-que-sao-
pessoas-cis-e-cissexismo/> Acesso em 20/04/2016.


http://www.dialogosdosul.org.br/afinal-o-que-e-a-teoria-queer-o-que-fala-judith-butler/25092015/
http://www.dialogosdosul.org.br/afinal-o-que-e-a-teoria-queer-o-que-fala-judith-butler/25092015/
https://ensaiosdegenero.wordpress.com/2012/09/17/o-que-sao-pessoas-cis-e-cissexismo/
https://ensaiosdegenero.wordpress.com/2012/09/17/o-que-sao-pessoas-cis-e-cissexismo/
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Como afirma Richard Miskolci (2013, p. 21),0 queer, tanto em termos politicos
quanto teéricos, emerge como um impulso critico em relagdo a ordem sexual
contemporanea “possivelmente associado a contracultura e as demandas daqueles que,
na década de 1960, eram chamados de novos movimentos sociais”. Esses movimentos,
de acordo com o autor, foram os movimentos civis da populacdo negra no Sul dos
Estados Unidos, o movimento feminista da chamada segunda onda e o0, entdo,

movimento operario ou trabalhador:

Esses movimentos afirmavam que o privado era politico e que a desigualdade
ia além do econdmico. Alguns, mais ousados e de forma vanguardista,
também comecaram a apontar que o corpo, o desejo, e a sexualidade, topicos
antes ignorados, eram alvo e veiculo pelo qual se expressavam relacdes de
poder. A luta feminista pela contracepcdo sob o controle das proprias
mulheres, dos negros contra os saberes e préticas regularizadores e dos
homossexuais contra o aparato médico-legal que os classificava como perigo
social e psiquiatrico [...]. Em termo politicos, 0 queer comeca a surgir nesse
espirito iconoclasta de alguns membros dos movimentos sociais expresso na
luta por desvincular a sexualidade da reproducéo, ressaltando a importancia
do prazer a ampliagdo das possibilidades relacionais.(MISKOLCI, 2013, p.
22)

Entretanto, algumas das reivindicacGes feitas nos movimentos das décadas de
1960 e 1970 foram incapazes de contemplar algumas discussfes acerca desse assunto.
No feminismo, por exemplo, 0s questionamentos eram sobre o quanto o proprio
movimento era pouco inclusivo, pois seu foco principal eram as mulheres brancas,
heterossexuais e ocidentais. A proposta da teoria queer era discutir novas ideias e
métodos que poderiam ser Uteis na inclusdo de sujeitos que ndo faziam parte das
reivindicacdes dos antigos movimentos. Essa vertente tedrical® é em decorréncia dos
Estudos Culturais norte-americanos e do pds-estruturalismo francés que rompem com a
I6gica cartesiana e ddo espago a um novo sujeito. Justina Gallina (2008) afirma que o
objetivo principal da teoria queer é romper com as analises binarias e questionar a
norma sexual polarizada.

Miskolci (2013) argumenta que 0s movimentos homossexuais dos anos 1960/70
reivindicavam a incorporagdo na sociedade vigente e aceitavam os valores dominantes.
Ja o queer ultrapassava esse limite e, além dos pedidos de mudanca da sociedade da
época, desafiava e criticava os valores hegemonicos impostos. Historicamente, o

queerfoi uma forma pejorativa para se referir aos homossexuais; porém, a ideia ndo é

10 Epistemologicamente, o queer é uma corrente tedrica que ndo existiria sem o pds-estruturalismo
principalmente o francés e a nogdo de Desconstrucdo proposta por Jacques Derrida.Porém,alguns autores,
como por exemplo, Michael Foucault eDeleuze e Guattarija trabalhavam as questdes relacionadas a
sexualidade e suas obras serviram de base para essa teoria. Atualmente, GenderTrouble, de Judith Butler,
é referéncia para os estudos queer.
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relacionada somente a homossexualidade, ela trata de outras questdes que estdo além da
vivéncia da sexualidade.
O queer, portanto, ndo é uma defesa da homossexualidade, é a recusa dos
valores morais violentos que instituem e fazem valer a linha da abjecéo, essa

fronteira rigida entre os que sdo socialmente aceitos e 0s que séo relegados a
humilhacg&o e ao desprezo coletivo. (MISKOLCI, 2012, p.25)

Para Beatriz Paul Preciado (2014), essa ¢ uma teoria de empoderamento dos
corpos subalternos, e ndo o empoderamento assimilacionista. O empoderamento®! que
nos faz fortes em nossas margens e em ocupar 0S €spagos COm NOSSOS COrpos
transviados. A nocdo da desconstrugdo é muito presente na teoria queer. De acordo com
Louro (2014, p. 42), “a operagdo de desconstrugdo, proposta por Jacques Derrida,
parecera, para muitos teodricos e teoricas, o0 procedimento metodoldgico mais
produtivo”. Para Derrida, a légica ocidental trabalha, fundamentalmente, atraves de
binarismos. Esse pensamento elege e faz com que se fixe uma ideia, entidade ou sujeito
como fundante, ou como central determinado.

Para Derrida, subverter essa l6gica seria acrescentar um processo desconstrutivo
que desestabilizasse a ordem entre seus pares.“Desconstruir um discurso implicaria
minar, escavar, perturbar e subverter os termos que afirma e sobre os quais o proprio
discurso afirma” (LOURO, 2014, p.42). Nesse mesmo sentido, Louro entende que, ao
fazer da desconstrucdo um procedimento metodoldgico, esta se indicando um modo de
questionar ou de analisar e esta se apostando que esse modo de analise servira como um
desestabilizador de binarismos linguisticos e conceituais.

Alguns tedricos queer afirmam que a oposi¢cdo homossexual/heterossexual
exposta na cultura ocidental moderna pode ser abalada através de procedimentos
desconstrutivo. “Na medida em que o queer aponta para o estranho, para a contestacao,
para 0 que estd fora-do-centro, seria incoerente supor que a teoria se reduzisse a uma
‘aplica¢do’ ou a uma extensao de ideias fundadoras” (LOURO, 2014, p.43).

O queer é uma resisténcia, uma provagdo diaria dessas minorias que, antes

invisibilizadas, hoje conseguem tornar suas ideologias uma forma de luta e

11 A palavra empoderamento surge nos Estudos Unidos na segunda metade do século XX, a partir dos
movimentos emancipatérios como os movimentos negros, das mulheres e dos homossexuais. A escrita e a
oralidade sempre estiveram relacionadas, de alguma forma, ao poder. Sobre poder, Foucault (2007, p.26)
defende que “ndo se aplica pura e simplesmente como uma obrigagdo ou uma proibi¢do aos que ‘ndo
tem’, ele os investe, passa por eles, apoia-se neles, do mesmo modo que eles, em sua luta contra esse
poder, apoiam-se por sua vez nospontos em que ele os alcanga”. Nesse sentido, compreendemos o
empoderamento como um processo contra a opressdo e as desigualdades. Na perspectiva feminista, o
empoderamento é discutido sobre o viés de recuperacdo dos poderes das mulheres.
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representatividade no meio social. Preciado (2014) argumenta que, para além dessas
discussdes, 0 queer compreende 0 corpo como um espaco de construcdo biopolitica,

como um lugar de opressao, mas também como um centro de resisténcia:

O corpo da multiddo queer aparece no centro disso que chamei, para retomar
uma expressdo de Deleuze, de um trabalho de “desterritorializacdo” da
heterossexualidade. Uma desterritorializacdo que afeta tanto o espaco urbano
(é preciso, entdo, falar de desterritorializacdo do espaco majoritario, e ndo do
gueto) quanto o espaco corporal. Esse processo de “desterritorializacdo” do
corpo obriga a resistir aos processos do tornar-se ‘“normal”. Que existam
tecnologias precisas de produgdo dos corpos “normais” ou de normaliza¢do
dos géneros ndo resulta um determinismo nem uma impossibilidade de acéo
politica. Pelo contrério, porque porta em si mesma, como fracasso ou residuo,
a historia das tecnologias de normalizagdo dos corpos, a multiddo queer tem
também a possibilidade de intervir nos dispositivos biotecnolégicos de
producéo de subjetividade sexual. (PRECIADO, 2014, p.14)

A autora é ousada quando argumenta que o género € construido, resultando de
uma tecnologia que fabrica corpos sexuais. Para ela, no ambito do contrato
contrassexual, 0s corpos se reconhecem a si mesmos, porém, ndo como homens ou
mulheres, mas como corpos falantes e que reconhecem o0s outros corpos como falantes.

Miskolci entende que o queer € um movimento que da voz aos sujeitos
anonimos. “O queer busca tornar visiveis as injusti¢as e violéncias implicadas na
disseminacgdo e na demanda do cumprimento das normas e das convers@es culturais,
violéncias e injusti¢as envolvidas tanto na criacdo dos ‘normais’ quanto dos ‘anormais’”
(MISKOLCI,2013, p. 26).

Dessa forma, a teoria queer fomenta tanto os estudos gays e léshicos a partir de
uma perspectiva feminista, como também postula que as discussGes vao além da
categoria mulher. Os tedricos propdem a ideia de que o queer deve ser entendido como
uma pratica de vida que se coloca contrariaas normas impostas e socialmente aceitas.
“Neste sentido, um dos maiores esforgcos reside na critica ao que se convencionou
chamar de heteronormatividade homofdbica, defendida por aqueles que veem o modelo
heterossexual como o tnico correto e saudavel” (COLLING, 2007, p. 02). O queer,
nesse sentido, ¢ aquilo que se manifesta como “uma postura desafiante a
heteronormatividade patriarcal e que justamente por desestabilizar essa l6gica dos
opostos binarios, é rejeitada, enxergada como desvio, estranhamento” (GALLINA,
2008, p. 13).

Ou seja, 0 queer deve ser compreendido além do sindnimo das palavras gay ou
homossexual, queer é um termo politico e que desafia o patriarcado heteronormativo.

Segundo Miskolci (2013), a nocdo de cultura que marca a teoria queer — em diversos
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paises — ndo é a da antropologia, mas sim a nogdo dos estudos culturais — derivados do
marxismo critico. “E ai que a desconstrucdo fard sentido como uma estratégia muito
mais de ndo fazer estudos de como as pessoas sdo, mas sim, desconstruir a cultura para
compreender como elas se tornaram o que elas sdo”. (MISKOLCI, 2013, p.28).

Sendo assim, ao sugerir que sexualidade, sexo e género sdo construcgdes sociais,
portanto deslocéveis, a teoria queer abre novas possibilidades relacionadas asexualidade

e ao género que desarticulam conceitos de normalidade:

A teoria queer também se interessou pela sensibilidade gay por tras do
“camp”, tomado como fendomeno popular que produz um estranhamento com
relacdo a categorias como a feminilidade e a masculinidade, dessa forma
desnormatizando-as. (STAM, 2013, p. 292)

O conceito de camp, como citado em Stam (2013), faz parte dos estudos queer e
é utilizado por Susan Sontag, que propde multiplas definicdes para essa expressao,
considerada por ela “esotérica”. De acordo com Sontag (1987),camp é discorrer sobre a
sensibilidade, uma nova forma de compreender o “sentir” e o “comportar-se”.Para a

autora:

[...] a esséncia do camp é a sua predile¢do pelo inatural: pelo artificio e pelo
exagero [...] Camp é também uma qualidade que pode ser encontrada nos
objetos e no comportamento das pessoas. Ha filmes, roupas, mdveis, cangdes
populares, romances, pessoas, edificios campy... Essa distin¢do € importante.
E verdade que o gosto camp tem o poder de transformar a experiéncia. Mas
nem tudo pode ser visto como camp. Nem tudo estd nos olhos de quem vé
(SONTAG, 1987, p. 320).

DenilsonLopes argumenta que, como comportamento, “o camp pode ser
comparado com a fechacdo, a atitude exagerada de certos homossexuais, ou
simplesmente a afetacdo. Jacomo questdo estética, 0 camp estaria mais na esfera do
brega assumido, sem culpas” (LOPES, 2002, p. 95apud COLLING, 2007, p. 03).

Muitas coisas nesse mundo ndo tém nome; e muitas coisas, mesmo que
tenham nome, nunca foram definidas. Uma delas € a sensibilidade —
inequivocadamente moderna, uma forma de satisfagdo, mas ndo idéntica a
satisfacdo — conhecida pela expressdo esotérica Camp. (SONTAG, 1987, p.
318)

As tematicas queer e o0 conceito de camp sdo vistos em grande parte dos filmes
de Pedro Almoddvar. Explorador da sexualidade feminina, as narrativas almodovarianas
trazem personagens intensas, a beira do histerismo e commuito drama.A busca pela
compreensdo desses sujeitos ambiguos e a influéncia do queer nas narrativas do diretor

serdo o0 assunto da proxima segao.
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2.2 (NEW) CINEMA QUEER

Ao longo da sua trajetdria, o cinema no ocidente foi responsavel por impor
valores e representacdes que serviram para moldar a austeridade proposta aos papéis
binérios entre homem/mulher, masculino/feminino e hétero/homo, apropriando-se de
relacOes que estavam ligadas ao machismo, ao sexismo, aos padrdes heteronormativos.
Para Bordwell (2004), a narrativa classica dos filmes hollywoodianos traz personagens
definidas com objetivos bem especificos:

Geralmente o syuzhet®? classico apresenta uma estrutura causal dupla, duas
linhas de enredo: uma que o romance heterossexual (rapaz/moca,
marido/mulher), e outra que envolve uma outra esfera — trabalho, guerra,
missdo ou busca, relagcbes pessoais. Cada linha possui um objetivo,
obstéaculos e um climax (BORDWELL, 2004, p. 280).

Esse cinema cléssico apenas reforcou os modelos masculinos de herdis,
bandidos, guerreiros e de femininos como frageis e sensiveis. Com roteiros e imagens
construidos apenas dentro da norma heteronormativa, esse cinema excluiu qualquer
diferenca sexual e negou o lugar dos homossexuais e das mulheres como sujeitos do
desejo, do poder ou do saber:

A transgresséo das identidades no cinema foi construida imageticamente por
fissuras na tela, por onde ocorriam meta-linguagens e outros sentidos néo
ditos, parafraseados em circunstancias que ora levava o deboche e a comédia
ou ora vista como um drama a ser revelado, uma questdo a ser descoberta. As
sexualidades variaveis, quando permitidas, detinham uma narrativa
ideoldgica que marcava a diferenca e a exclusdo da norma, da ordem, do
instituido. Um caminho tragado sempre as paralelas, sendo definido e
definindo-se como algo proibido, culpabilizado, ou ainda, na vertente do riso

e do escracho, onde as linhas do eu e do outro ficam mais fortemente
separadas pelo que ndo conhe¢o em mim. (NEPOMUCENO, 2009, p.3)

Das sombras e do anonimato, o cinema contemporaneo traz novas possibilidades
para as personagens queers contracenarem suas performances sem mascaras e exporem
suas identidades multiplas através de corpos-devir. O queer, nesse sentido, ultrapassa a
fronteira entre o feminino e o masculino, independentemente do sexo e do seu
género.No cinema, principalmente em Almoddvar, além dos binarismos feminino e
masculino, o diretor explora a narrativa de transexuais, dragsqueens e

homossexuais.Dessa forma, € possivel argumentar que o termo “Cinema Queer”

12 No artigo “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos”, Bordwell cria uma lista
de nomenclaturas que seréo utilizadas ao longo do seu texto. De acordo com o autor, Syuzhet é um termo
do formalismo russo que designa a apresentacdo sistémica dos eventos da fabula no texto. (Por vezes
traduzido como “trama”) (BORDWELL,2004, p.278).
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ganhou maior visibilidade nos Estados Unidos através dos personagens LGBT nos
filmes produzidos em Hollywood e que ganharam destaque do publico e da midia.
Porém, muito além desses personagens, 0 cinema queer também tem um papel
importante no que diz respeito as formas de circulacdo, producdo e, também, em seus
aspectos estéticos.

RosalindGalt (2012) exemplifica isso em Cinema do calote: tornando queer a
crise econdmica do Novo Cinema Argentino. Para a autora, os filmes A arvore da vida
(2010), do diretor norte americano Terence Malick e Tio Boonmee, que pode recordar
suas vidas passadas (2010), do diretor tailandés ApichatpongWeerasethakul, provocam
uma discussao estética euro-americana heteronormativa.

Em se tratando de sucesso comercial, segundo Galt (2012), a obra de Malick é
uma verdadeira aula sobre a distribuicdo de filmes de arte. Por outro lado, a prudéncia e
simplicidade na voz de Apichatpong retrata aquilo que a autora chamou de cinema
queer mundano.

A autora esclarece ainda que, do oriente ao ocidente, o cinema de arte*® global
contemporaneo é visto pela perspectiva queer. Entretanto, mesmo com as dificuldades
para emplacar os filmes que trabalhem essa tematica e alcancar um sucesso de publico,
0 cinema queeré palco para as discussfes criticas e servem de exemplo estético para o

cinema mundial contemporaneo.

O cinema queer é frequentemente entendido em termos puramente textuais,
como filmes realizados por diretores LGBT, ou que tematizam personagens
LGBT. O cinema mundial, ao contrario, € comumente considerado através de
analises contextuais geopoliticas que abordam as relacbes econémicas e
politicas entre nacéo e globalizagdo. (GALT, 2012, p. 20-21)

O NewQueer Cinema nasceu em 1990 com as produgbes do cinema
independente dos Estados Unidos, mostrando um cenario que contribuia para discussées
positivas relacionadas ao homoerotismo, em uma época na qual a comunidade LGBT
(Iésbicas,gays, bissexuais e travestis, transexuais e transgéneros) estava sendo
desmoralizada por conta daepidemia de Aids no mundo todo.

De acordo com Margarete Nepomuceno (2009), o termo New Queer Cinema foi
determinado pela norte-americana B. RubyRich, uma critica de cinema e feminista, cujo

objetivo era conceituar a efervescente producdo cinematografica com tematicas gays

13 para Galt (2012, p.20), “A arvore da vida emprega a forma do cinema de arte para criar linhas mais
retas, que vao desde o principio do universo até a familia heteronormativa, mas Tio Boonmee, ao
contrario, complica as dire¢des do tempo narrativo e dos lagos da sexualidade”.



32

bastante difundidas nos circuitos e festivais de cinema independentes ou nos festivais de
cinema exclusivamente LGBT.

Filmes como Young Soul Rebels (1991), dirigido por Isaac Julien, Veneno
(1990), de Todd Haynes, e Colapso do Desejo (1992), de Tom Kalin, foram alguns dos
quais apareceram nesses festivais dentro das configurages do cinema queer. E nessa
época também que 0s movimentos organizados ganham as ruas e, também, as salas de
cinema. “Os corpos-manifestos” (NEPOMUCENO, 2009, p.08) se reitnem e ganham

visibilidade nas narrativas cinematograficas:

Figura 3 - Cena do filme Young Soul Rebels(1991)

Fonte:Young Soul Rebels (1991), Google

Figura 4 - Cena do filme Veneno(1991)
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Os gays e lésbicas, personagens principais da tematica queer, ganham voz e
transformam a sua opressdao em histérias como Querelle (1982), do diretor alemao
Rainer Werner Fasshinder, Garotos de Programa (1999), de Gus Van Sant e A Lei do
Desejo (1987), de Pedro Almoddvar:

O New Queer Cinema passou entdo a ser esta janela que da visibilidade a
encruzilhada de multiplos componentes de subjetividades que sdo agenciadas
tanto pelos modelos fixos de sexualidade, com seus processos de
normatizacdo e vigilancia, como também pelo desejo do devir, das escolhas
pessoais do proprio corpo e da autoreferéncia de género. (NEPOMUCENO,
2009, p. 02)

O cinema queer questiona o controle institucional de género e das sexualidades.
Ele abrange as questdes relacionadas as representacOes e de identidades, oferecendo
oportunidades para explorar problemas sociais. O queer € um meio de representar a
pluralidade de identidades e performances que se misturam sem qualquer tipo de
fronteira.

De acordo comMichel Foucault (2014), h& coisas e individuos que séo
impensaveis porque ndo se enquadram numa logica ou num quadro admissivel aquela
cultura e/ou agquele momento. Essas praticas e esses sujeitos sdo estranhos, excéntricos,
bizarros, talvez se possa dizer, simplesmente, queer. Enfim, “eles transgridem a
imagina¢do, sdo incompreensiveis ou impensaveis e entdo sdo recusados, ignorados”

(LOURO, 2004, p. 28).
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2.3 PERSONAGENS LGBT NO CINEMA: DO ESQUECIMENTO A
REPRESENTATIVIDADE

Durante muito tempo, gays, lésbicas e pessoastrans'* foram invisibilizados nas
grandes producgdes cinematograficas, ndo apenas em frente as cdmeras, mas também na
producéo e dire¢do dos filmes. Nao se viam atores, produtores ou diretores que nao
estivessem dentro de um padrdo de cor, orientacdo sexual e género. Em toda a sua
trajetdria, o cinema fortaleceu a definicdo dos binarismos homem, mulher, masculino e
feminino.

De acordo com Ana Gabriela®, em Cinema Queer, ndo existe um periodo exato
que retrate especificamente a representacdo sexual no cinema. Porém, o argumento mais
utilizado e, talvez, o mais antigo € no filme The Gay Brothers (1898), de Thomas

Edison, que ja sugeria essa discussao.

Figura5 - The Gay Brothers, 1898

Fonte:The Gay Brothers, 1898. Google

14 Aqui o termo transexualidade compactua com a definigdo sugerida por Berenice Bento (2008): “A
transexualidade € um desdobramento inevitavel de uma ordem de género que estabelece a inteligibilidade
dos géneros no corpo” (2008, p. 19).

5Disponivel em: <http://www.revistacapitolina.com.br/cinema-queer/>. Acesso em 31 de maio de 2016.


http://www.revistacapitolina.com.br/cinema-queer/
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Em 1930, a homossexualidade comegou a ser pauta para as produgdes
cinematogréficas hollywoodianas com o filme Lot in Sodom, dirigido por James Sibley
Watson, baseado na histdria biblica de Sodoma e Gomorra. Este longa é considerado o
primeiro filme gay norte-americano e foi censurado pela igreja através do Codigo

Hayes.

Figura6 - Lot in Sodom(1930)

Fonte:Lot in Sodom (1930), Google

Escrito por Will Hays, um renomado pastor presbiteriano, o Cédigo foi criado
para defender os interesses dos estidios norte-americanos, 0s quais acreditavam que 0s
longas com tematicas gays poderiam influenciar de forma negativa a sociedade
americana. Segundo Rhoden e Pimentel (2012), o Cddigo Hays teve apoio de varias
instituicOes religiosas e outras organizacdes da prépria sociedade civil. No dia 31 de
marco de 1930, essas regras foram impostas para o cinema, mas s6 entraram em vigor
entre 1934 a 1963.

Para Marisa Corréa e Silva (2010, p. 60), o Codigo de Hays:

Era uma série de normas de censura que proibia a nudez, adultérios,
assassinatos, consumo de drogas e outras coisas consideradas “moralmente
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repugnantes” de serem explicitas na tela. Essas situagdes poderiam ser
discretamente insinuadas, mas jamais mostradas aos olhos do publico. Outras
eram completamente proibidas, mesmo em situagdes sutis, como
miscigenacao racial, homossexualismo ou qualquer tipo de ofensa a religido
ou aos padres e pastores, que ndo poderiam ser vildes ou cdmicos.

Por conta do Codigo Hays, os homossexuais e as suas relagcdes foram retratadas
de forma velada nos Estados Unidos e isso fez com que a heterossexualidade fosse
adotada como um padrdo nos filmes, enquanto a homossexualidade era vista como um
problema, reforcando todos os esteredtipos e, assim, gays, léshicas e transexuais eram
representados de uma forma pejorativa, no campo do medo, da comédia e do deboche.

Mesmo com o Cddigo Hays, a presengca de personagens
homo/lesbo/bi/transexuais no cinema de Hollywood existia, mas era discreta. De acordo
com Louro (2008), essa redefinicdo das personagens mantinha-se fiel a orientacdo de
tornar ndo atraente (ou mesmo repulsiva) a posi¢do do sujeito gay. Tudo aquilo que
fugia as regras impostas pela moral e bons costumes precisava ser mostrado como
“estranho, algo misterioso que borra 0 sonho da pureza da heterossexualidade
compulsoria” (JUNIOR, 2012, p. 74) e, sendo assim, a plateia era condicionada, pela
forma como as personagens eram expostas, a torcer pelo seu total fracasso.

A partir de 1960, comecam a circular peliculas voltadas para o publico
homossexual. Afinal “os homossexuais ja ndo eram uma subcultura, mas uma ‘nacao’
com sua prépria historia plena de orgulho, seus textos fundadores e seus rituais
publicos” (STAM, 2013, p. 289). Assim, mesmo limitados ao circuito alternativo de
filmes, enxergou-se a necessidade de colocar em pauta essas discussdes, pois existia um
publico interessado nesse tipo de historia. Foi nesta época que diretores como Andy
Warhol, Rainer Fassbinder, John Waters e Jim Sharman comecaram a ganhar
visibilidade.

Em 1970, o longa-metragem Perdidos na noite (1969), dirigido por John
Schlesinger, foi o primeiro filme com temética homoeroética a levar o prémio mais
importante da Academia de Artes e Ciéncias Cinematogréaficas, o Oscar de Melhor

Filme. Essa premiacdo foi um passo importante na histéria do cinema mundial:

Figura 7 - Perdidos na Noite(1969)
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Fonte:Perdidos na Noite (19693, Google.

Mesmo com todo esse avango, até os anos 1980, os filmes ainda discutiam a
homossexualidade como algo negativo, como se ndo existisse a possibilidade de alguém
ser gay e ser feliz ao mesmo tempo. Isso porque, nesse mesmo periodo, a epidemia de
Aids/HIV se alastrou pelo mundo e por muito tempo foi vista como uma consequéncia
da homossexualidade. Paralelo a isso, 0s movimentos sociais comegaram a se organizar
e as minorias (gays, lésbicas, transexuais) também tiveram representatividade no
cinema, tanto na atuacdo como na criacdo de suas proprias producdes. Essa visibilidade
levou os tedricos a reflexdo sobre o tema e tornaram viaveis as discussdes. Conforme
afirma Robert Stam (2013, p. 288):

Ao final dos anos 70 e principio dos anos 80, o campo dos estudos de género
(genderstudies), surgido juntamente com os estudos feministas
(women’sstudies), também abriu caminho para os estudos gays e léshicos
(posteriormente “estudos queer”). Muitos tedricos associados a esses campos
enfatizaram a ideia de que as fronteiras entre as identidades de género sdo
altamente permeaveis e artificiais.

A partir disso, novas discussdes sobre a categoria género comegam a ganhar
visibilidade, surgindo, dessa maneira, a teoria queer, influenciada pelos movimentos

sociais que ddo espaco para a voz das minorias.
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30 CINEMA QUEER DE ALMODOVAR

O cinema de Pedro Almodovar registra sua autoria na forga de suas personagens e no
destino do amor. As personagens, em grande parte de seus filmes, sdo sujeitos invisibilizados,
entregues a marginalidade, drogados, travestis, homossexuais, pessoas com deficiéncia,
mulheres histéricas, neurdticas e sujeitos solitarios. Almodoévar utiliza a voz dos
marginalizados como protagonistas e (re)insere essas historias no cinema.

Segundo Tania Montoro (2015), as narrativas autorais do diretor recorrem a fatalidade
do destino e as coincidéncias, apelam para o inusitado e para a acdo libertadora das suas
personagens, que estdo mergulhadas no “lado escuro” da sociedade. Dentre os diretores
espanhdis que ganharam visibilidade com suas obras, Almoddévar € um dos poucos que traz a
questdo das identificacbes queers em seus filmes.

Os filmes de Almoddvar possuem uma forma curiosa de registrar a marginalizacéo.
Ele nunca limita seus filmes a um Gnico protagonista, opta pelo homossexual, pelo

bissexual, transexual, drogados, punks — personagens que recusam serem segregados

em subculturas isoladas, pois eles “se sentem” parte de uma “nova mentalidade”
(VERNON, 2003, p. 34, apud RODRIGUES, 2011, p. 38).

As personagens criadas por Almoddvar desestabilizam a inteligibilidade de género e,
conforme a pesquisadora Justina Franchi Gallina(2010, p. 10) “ndo reiteram constantemente
as mesmas performances, fazendo da liberdade de identificacdo uma alternativa
antiessencialista ao modelo contemporaneo de sexualidade, no qual assumir uma identificagdo
exclui automaticamente inimeras outras possibilidades de desejo, amor, prazer etc.”.

Almoddvar, em seus filmes, derruba as barreiras entre os padrdes normativos binarios
relacionados ao homem/mulher, masculino/feminino, homossexual/heterossexual e explora a
ambiguidade de suas personagens. Através de sua filmografia, Pedro Almoddvar contribui
para os estudos queer trazendo questionamentos relacionados a normatividade imposta pela
heterossexualidade compulsoria da sociedade ocidental.

A heterossexualidade compulsoéria, como afirmou Gallina (2010), sdo os diversos
mecanismos que regulam e tentam estabelecer uma coeréncia nao s6 nas identidades sexuais,
mas também nas de género, normatizando modos de comportamento e atitudes especificas
atribuidas.O diretor demonstra interesse por esses sujeitos e 0s representa através de
personagens ditas outsiders, ou seja, pessoas fora dos padroes tidos como “normais” pela
sociedade. Isso acontece frequentemente em seus longas-metragens, como, por exemplo, em a

Lei do Desejo,a transexual Tina, interpretada por Carmem Maura, “[...] 0 homem que renasce
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mulher” (STRAUSS, 2008, p.85) que, apds um relacionamento incestuoso com seu pai, busca

uma mudanca ousada em seu corpo e em seu estilo de vida.

Almodévar subverte os géneros, imprimindo um sentido mais contemporaneo e
cosmopolita em que ha didlogos brilhantes, em que hero6is e heroinas disputam os
mesmos papéis, em que 0 exagero convive com sutilezas, e o ancestral busca
respostas a seus problemas na circularidade movediga dos processos de identidade
na pés-modernidade. (MONTORO, 2015, p. 22)

Almoddvar compde, em suas narrativas, situacfes baseadas no cotidiano do povo
espanhol; dessa forma, questiona o papel da sociedade e sua relagdo com a cultura, as
tradicGes, a religiosidade e o choque com o avango tecnoldgico. Ao mostrar personagens
marginalizados em seu cotidiano e trabalhar com as alteridades a heteronormatividade, Pedro
Almoddvar traz para o debate contemporaneo uma nova forma de se pensar sexualidade.

As cores do mundo negro abordadas por Almoddévar aparecem em sua intensa
fotografia, predominando o contraste do vermelho, alaranjado e o amarelo.Para Gallina (2008,
p. 30):

Os filmes sdo textos culturais que constroem significados e também sdo espagos
constituidos por relacdes de poder; espacos de disputas pelos processos de
significaco produzidos pelo conhecimento hegeménico e por isso sdo espagos
potencialmente propicios a novas significacdes.

O diretor é capaz de representar diferentes formas de amor presentes nas relagOes

humanas. Conforme sugereGallina (2008, p.38):

Além de se utilizar das representacdes de personagens marginais que geralmente
conquistam a empatia do publico, como drogados, travestis, homossexuais, Iésbicas,
transexuais, criminosos, repOrteres sensacionalistas e doentes mentais. Seres
geralmente rechacados pela sociedade, mas que possuem Seus mesmos anseios,
problemas e paixdes. Podemos dizer que sdo reflexo da sociedade em que vivemos,
mas 0s abominamos talvez por esses sujeitos aceitarem sua prépria sorte e, quando
as circunstancias obrigam, enganam, drogam-se, prostituem-se, roubam ou matam.
Almodévar consegue aproximar-se deles de forma humana, os compreende e 0s
insere em um lugar na sociedade atual.

Pedro Almoddvar é um dos poucos diretores espanhdis que discute a questdo das
identificacbes queers, tanto no cotidiano da sociedade espanhola quanto em termos de
producdo cultural a partir desses sujeitos. Para Tufvesson (2015) travestis e transexuais de

Almodadvar ddo a seus filmes a for¢a da ambiguidade:

Foi em Almodévar que vimos a sexualidade ser verticalizada, desnivelada,
explorada e exposta. Aproximamo-nos do similar e daquilo que consideravamos
sempre tdo distantes. Transexuais, perversdes, violéncia — todos tdo presentes quanto
a mistura de cores que coloriam todos os cendrios, sempre. Farto para todos os tipos
de sentido e sentimentos. (TUFVESSON,2015, p. 41)
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Em sua filmografia, Almodovar repensa valores sexuais e culturais. O diretor
reformula géneros cinematograficos através de sua vivéncia em uma sociedade governada por
um regime fascista e autoritario, fazendo com que suas peculiaridades sejam, de certa forma,
ingredientes para a construgdo das suas personagens. Frederic Strauss (2008) afirma que
Pedro Almoddvar manifestou um desejo de independéncia e de liberdade radical com filmes

cujo éxito passava pela criacdo de uma nova ligacdo com o espectador:

Filmes que se ligam a nossa emogdo, fazendo-nos rir ou chorar, e que nos ligam a
liberdade, liberdade de espirito e de todos os desejos. Uma forma de amar o cinema
— e de fazer com que ele seja amado — que tem uma dimens&o fantastica e vai direto
ao coracdo. (STRAUSS, 2008, p. 12)

Com personagens que rompem com o0 binarismo homem/mulher e
feminino/masculino, Almoddvar subverte a ordem dominante e d& espago para personagens
consideradas marginalizadas. De acordo com MarshaKinder(1987), os filmes desse
diretorrepresentam uma forma de marginalizacdo resistente: Almoddvar nunca se limita
apenas a um protagonista. Homossexuais, bissexuais, transexuais, dragqueens, todos esses
sujeitos sdo elegiveis a serem personagens do diretor, sujeitos contrarios ao da
heteronormatividade imposta, que se recusam a serem guetificados em suas subculturas,
constituindo uma tnica “nova mentalidade espanhola”.

Assim, os filmes do diretor tornam-se um exemplo de linguagem narrativa e estética
dessas personagens que foram obliteradaspela sociedade. E importante ressaltar que as
personagens travestidas e transexualizadas ndo estdo em um dilema binario de bom ou mau,
macho ou fémea. Almoddvar busca representar essas personagens de uma forma nédo
tradicional e com tracos criativos: mulheres histéricas, homens machistas e, também,
sensiveis, travestis que se apaixonam por mulheres. Essas personagens que Almoddvar insere
em seus filmes apresentam diferentes possibilidades de corpos e formas de ser, como afirma
Marcos Nascimento (2011), elas desestabilizam a percepcdo dos papéis de género, como
naturalmente sdo apresentados, e suas logicas binarias servem como objeto de resisténcia
politica. Em seus filmes, Almoddvar utiliza personagens transexuais subvertendo a ordem
compulsoria heteronormativa:

Os personagens de Almod6var mostram a inadequacdo do corpo em relagdo a uma
identidade sexual especifica, desconstruindo as categorias que a sustentam. Neste
processo, novos géneros discursivos sdo construidos, que formam uma outra
maneira de enunciar o amor e a diferenca sexual, fora dos moldes da biologia. [...]
Esfacela-se, deste modo, a nogdo de identidade sexual e evidencia-se a caducidade

de termos como homossexual, transexual, heterossexual e todos os seus correlatos.
(PASSARELLLI, 1998, p.15)
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Wenceslao Machado de Oliveira Jr. (2005) ressalta que Almoddvar difunde um
cinema chamado de cidaddo, pois ele retira a homossexualidade de um lugar solitério e
carregado de juizo de valor, que a caracterizava como doenca, pecado, degeneracéo,
imoralidade, crime, e o (re)significa dentro da sociedade:

Conceituados como subversivos e transgressores, 0s personagens almodovarianos
passeiam pelo enredo sem constrangimentos. Nao sdo as escolhas dos afetos, da
sexualidade e do corpo que causam escandalos a serem descobertos, ndo ha nada

para ser revelado, mas sim, o percurso do desejo que move estas escolhas, a
subjetividade, as descobertas de si. (NEPOMUCENO, 2009, p. 11)

Essas personagens transgressoras e subversivas serdo objeto de andlise no proximo
topico que terd como foco as relacdes e desconstrugcdes de género no filme A Lei do Desejo
(1987).

3.1 ALEI DO DESEJO

Em um primeiro momento, essa dissertac&o traria, também, discussdes relacionadas ao
filme a partir de uma perspectiva psicanalista lacaniana. Porém, depois da qualificacdo do
projeto, reconhecemos que minhas leituras relacionadas a essa area ainda eram muito
escassas. Portanto, a anélise do filme, para esse trabalho, estd focada na personagem Tina e
em sua transexualidade. A lei do desejo foi escolhido como objeto de analise porque foi um
desafio para o diretor subverter o padrdo da heteronormatividade compulséria dominante e
“as corporalidades que fogem a inteligibilidade de género” (GALLINA, 2008, p. 96).

Apds produzir e dirigir seis filmes!® em diferentes produtoras independentes da
Espanha, Pedro Almodovar decidiu criar a sua prépria produtora. Entéo, junto com seu irméo
Augustin Almoddvar, eles lancam a El Deseoe realizam o primeiro filme produzido com esse
selo: A Lei do Desejo(La LeydelDeseo, 1987).

Almoddvar e seu irmdo investem muito na produtora com seu primeiro filme, porém, a
justificativa que o diretor escrevera para vender a pelicula a possiveis financiadores foi um
desafio:

O tema do filme causava mal-estar aos integrantes da comissdo de apoio ao
argumento. [...] Fiz entdo algo que normalmente um cineasta nunca deve fazer: pedi
um empréstimo pessoal ao banco. Se o filme néo tivesse dado certo, meu irméo e eu
teriamos ficado completamente arruinados, porque investiriamos tudo nele, o que
tinhamos e 0 que ndo tinhamos. Mas, a partir de certo momento, achamos que era
preciso jogar com tudo. N&o havia escolha. [...] Por sorte, A Lei do Desejo correu
bem. Desde entdo acordo cada dia de minha vida pensando nessa época e digo a

Foda... Foda... Foda-me, Tim (1978), Pepi, Luci, Bom e outras garotas de montdo (1980), Labirinto de paixdes
(1982), Maus habitos (1983), Que eu fiz para merecer isto? (1984) e Matador (1985-1986).
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mim mesmo que agimos bem. (ALMODOVAR, Pedro. Conversas com Almodovar.
Zahar: 2008, p.87. Entrevista concedida a Frederic Strauss).

Criticos especializados em cinema consideram A Lei do Desejo o Gltimo filme da
primeira fase do cinema de Almoddvar, eé a partir dessa pelicula que o diretor trabalha com
um cinema mais sofisticado — no que diz respeito a narrativa — e psicologicamente mais
elaborado. “Foi com esse filme que realmente comecei a tomar consciéncia de meu interesse
pelas possibilidades de escrita visual do cinema e a compreender que a linguagem do cinema
me fascinava” (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 91).

A escolha de A Lei do Desejocomo objeto de andlise considerou, portanto, o fato de ter
sido, como aponta Justina Franchi Gallina, um desafio para o diretorsubverter o padrdo da
heteronormatividade compulséria dominante e explorar “as corporalidades que fogem a
inteligibilidade de género” (GALLINA, 2008, p. 96). Para estruturar essas leituras, o estudo

sera focado na personagem Tinae na sua transexualidade.

3.2 ANTONIO QUE AMAVA PABLO QUE AMAVA JUAN...

Ao som da sinfonia n® 10 do russo DmitriShostakovich, Almodovar introduz seu filme
com os créditos: os nomes dos atores e da equipe de producdo datilografados em papéis
amassados, representando folhas de um roteiro dispensado. A trilha sonora aguda, derivada
das altas notas dos violinos, lembram algumas das aberturas dos filmes do mestre Alfred
Hitchcook. Em seguida, vemos um jovem garoto vestido comcalga jeans e camiseta branca
entrando em um quarto mobiliado com uma cama e leng6is baguncados. Esse rapaz, cujo
nome ndo sabemos, é dirigido por uma voz masculina em offque pede, educadamente: “Sente-
se e tire sua roupa”. Enquanto o menino se desnuda, a voz da instru¢des para que ele acaricie
0 proprio corpo e se excite na frente de um espelho e, na sequéncia, masturbe-se enquanto
pedepara ser penetrado pelo dono da misteriosa voz.

Mesmo sem ver este homem (que, é importante ressaltar, ndo quer manter nenhum
contato fisico com o rapaz) ndo é dificil perceber que ele se excita com seu poder de
comando e ao ouvir a voz suplicante do miché. As alteragdes em sua propria voz,

também, denunciam que ele estd se masturbando enquanto emite instrugdes.
(SILVA, 1994, p. 76).

No &pice da excitacdo do rapaz e da voz, hd uma sequéncia de cenas que se divide
entre 0 jovem e mais dois homens. Nesse momento, h4 um corte abrupto na cena, e 0

r

espectador ¢ “projetado” para uma sala, ondedescobrimos que esses homens sdo, na verdade,
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dubladores da cena erética. Entre poucas falas, muito suor e gemidos, é visivel o
constrangimento dessas duas pessoas, que estdo claramente excitadas por dublarem esse
momento. A cena finaliza com o jovem rufio recebendo uma quantia em dinheiro e a voz lhe
dizendo: “tome banho e va”. Com um sorriso no rosto, o garoto conta as suas pesetas, beija-
as, lancando-as sobre uma pilha dejornais que estdo em cima de um criado mudo ao lado da
cama. A musical’ aumenta, uma cortina se abre e aparece uma tela com as palavras: “FIM”,

de modo que o espectador perceba ser um filme dentro do filme.

A forca subversiva e transgressora do filme ndo reside somente ai, na apresentacéo
do tema, na composicdo das imagens. O cinema de Almoddvar vai além. Jogando
com essas vozes e fantasias com uma conquista maestria no que diz respeito ao
dominio do recurso cinematografico e sua linguagem, o diretor provoca bruscos
deslocamentos que ndo permitem ao espectador a fixacdo em um Gnico papel, em
uma posicgdo de estaque. Muito pelo contrério. (SILVA, 1996, p. 77-78).

Pessoas saem da sala de cinema e a cAmera d& close nos rostos de Tina e Pablo que,
através de uma troca de olhares, se (re)encontram e se abragam. Nesse momento, a imagem é
congelada, mantendo no mesmo plano: Tina, Pablo e Antdnio que aparece no canto esquerdo
da tela cruzando o caminho dos outros dois personagens(Figura 8). E nessa abertura “oficial”
de A Lei do Desejo que Almoddvar nos da uma pista que essas trés pessoas, de uma forma ou
de outra, ainda se conheceréo.

Nas primeiras cenas de A lei do desejo, o diretor é uma personalidade oral que
ordena o que deve ser feito. Para mim, a voz de todo o filme é a do diretor, mesmo
que interpretado por outros atores. Desde o inicio, eu defino e estabeleco o assunto
que estou interessado, o desejo. Um jovem hooligan, uma espécie de gigold esté se
masturbando, mas o que importa € que alguém esta empregando outra pessoa para
fazer amor. O servigo que o jovem oferece ndo é um ato sexual, é quase o oposto. O
que o homem quer do jovem é que ele diga que o deseja.(ALMODOVAR apud
STRAUSS, 2006, p. 74).

Figura 83 - O momento em que 0 caminho das personagens Tina, Pablo e Antonio se

17E| adios de Gloria, escrita por Bernardo Bonezzi
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Fonte: A Lei do Desejo (1987)

A histéria de A Lei do Desejo se concentra principalmente em Pablo Quintero
(interpretado por Eusébio Poncela), um prepotente roteirista e diretor de cinema, que divide
sua vida entre festas, cocaina, bebidas, bloqueios criativos, novos roteiros e 0 amor por um
garoto, Juan (interpretado por Miguel Molina). Pablo tem uma irma, chamada Tina
(interpretada por Carmem Maura), transexual que, apds um relacionamento incestuoso com
seu pai, tem a vida amorosa desgracada. Pablo conhece Anténio (interpretado por Antonio
Banderas), um jovem rapaz inocente, com uma personalidade controversae que esta perdido
em sua propria sexualidade. Na narrativa, Pedro Almodévar entrelaca a vida de todas essas

personagens ligadas por um unico sentimento: o desejo.

O filme fala de algo muito duro e a0 mesmo tempo muito humano, que é minha
visdo do desejo.Quero exprimir a necessidade absoluta de se sentir desejado e o fato
de, nessa toda do desejo, ser muito raro que dois desejos se encontrem e se
correspondam, o que é uma das grandes tragédias do género humano
(ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 91)
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Figura 9 - Poster do filme A Lei do Desejo1987

Fonte: Google.

De acordo com AlequesEiterer (2015), A Lei do Desejo é ousado em termos de nudez
e de erotizacdo do corpo masculino, como podemos perceber pelo proprio poster de
divulgacdo do filme (Figura 9). Para o autor, “o filme ¢ uma obra rara em um cinema
mundialmente dominado por um discurso patriarcal e sexualmente conservador, onde a ‘parte
mais vulneravel do homem’ praticamente nao existe” (EITERER, 2015, p. 92). Pedro
Almoddvar impulsiona suas personagens através do desejo que serve como uma resposta a
repressao sexual que a sociedade espanhola viveu durante a ditadura franquista.

Ap6s Almoddvar introduzir aos espectadores quaisserdo os personagens principais do
filme, a historia continua em um bar onde acontece a festa de langamento do filme dirigido
porPablo. Em meio aos beijos e abragos de seus fas, Pablo acompanha Juan até o banheiro e
os dois se deleitam com algumas carreiras de cocaina. Juan esta prestes a mudar-se de cidade
e questiona o seu amado se ele o visitard ou ndo. Resistente ao amor, Pablo parece
incomodado com a proposta, e diz ao jovem que precisa ficar em Madri para finalizar a sua
proxima pega.

Nesse momento, a cAmera volta ao bar, fotografos e reporteres estdo em volta de Pablo
e Tina. Até entdo, o espectador ndo sabe qual o tipo de relacionamento existe entre as duas
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personagens. Em meio a perguntas sobre sua proxima peca, um fotografo se abaixa e tenta
fazer uma imagem do meio das pernas de Tina, mas ela rebate: “Nao vai fotografar minhas
rugas” e o repérter argumenta: “Soubemos que vocé virou lésbica”. Pablo, indignado com a
informacao, exclama: “Se todos os homens fossem como vocé, até eu viraria”.
O personagem Tina desconstroi as convencgdes dos sexos e dos géneros, ao mesmo
tempo em que ratifica posicionamentos de homem e mulher. Por isto, ela é vitima do

preconceito a que todos aqueles constroem narrativas amorosas desviantes em
relacdo a moral sexual hegemdnica estdo expostos. (PASSARELLI, 1998, p. 111).

A partir desse momento, o filme comeca a explorar a historia de cada uma das suas
personagens: conhecemos o processo de criacdo de Pablo. Essa personagem, apesar da
prepoténcia, € um homem solitario e que, em certos momentos, “a vida do diretor impregna
completamente seu trabalho” (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 91).

Isso acontece quando Pablo conhece Antonio, um rapaz que tenta se encontrar na vida
e explorara sua sexualidade. O encontro dos dois é detalhadamente calculado por Antonio,
que assiste a entrevistas do diretor e estuda arduamente para saber de minuciosos detalhes de
sua vida. Em um desses programas de entrevistas, Pablo é questionado pela apresentadora
(interpretada por Rosy de Palma) “O que pediria a pessoa que ama?” e Pablo descreve: “Que
ndo fosse as festas e ficasse em casa para contar as fofocas; ndo interrompa quando eu escrevo
e leia 0s mesmos livros que eu; entenda de medicina, leis, encanamento e eletricidade. Enfim,
que me adore; ndo me encha 0 saco e aceite que sou inutil”. A entrevistadora fica interessada
e finaliza com o questionamento: “O que mais gosta ¢ mais detesta no amor?” Pablo explica:
“E a mesma coisa. O amor o absorve o tempo todo. Impede que vocé se concentre. E o que
mais me atrai e me assusta”.

Nesse didlogo, ficam nitidas as exigéncias amorosas do diretor e a sua obsessdo por
ficcionalizar a sua propria vida. A partir desse momento, o0 espectador tem as primeiras
impressdes sobre o comportamento prepotente de Pablo:

A personagem de Eusebio tem uma necessidade muito grande de se sentir desejada,
mas como diz a Antonio, ndo por qualquer pessoa. HaA também algo de muito
patético nessa personagem do artista ou do intelectual que se reflete sobre sua
prépria condicdo de identidade. Para Antonio, o desejo é algo de imediato que se
transforma em energia motora, enquanto Eusebio mediatiza esse desejo por meio da
reflexdo, o que explica que, até o fim, ele ndo veja o0 que o objeto de seu desejo esta

ali ao seu lado. Essa é a sua tragédia pessoal (ALMODOVARapud STRAUSS,
2008, p. 92)

Essa energia motora, citada pelo cineasta, acontece a partir do momento em que 0S
dois se encontram pela primeira vez, a partir de uma troca de olhares no bar, no langamento

do filme de Pablo. Depois, Pablo estreia no teatro dirigindo a pecaA voz humana, do escritor
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francés Jean Cocteau. Antonio tenta, desesperadamente, comprarum ingresso para assistir,
mas ndo consegue. Sendo assim, ele esbarra com Pablo em um bar e os dois véo para a casa
do diretor. Nessa cena, Pablo e Antonio conversam sobre amores, escritos e sexo. Os dois
fumam um cigarro e, numa tentativa frustrada, Antonio se aproxima de Pablo e o beija.
Porém, Pablo, no auge das suas exigéncias, explica: “Nao ¢ assim que se beija” e Antonio
pergunta: “Vocé vai me ensinar?” e o diretor finaliza: “Com o maior prazer”(Figura 10).

Nesse momento o diretor vive sua vida como cineasta — e ndo como individuo — e,

como diretor ndo admite que as coisas sejam como sdo. Ele as dirige, cria e impde-

lhes a forma e a qualidade que deseja. Torna-se praticamente o criador de sua
propria vida. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p.93)

Antonio confessa a Pablo que nunca transou com homens e ele promete ser cuidadoso.
Depois da noite de sexo, o jovem desperta no meio da madrugada e vai até o escritério de
Pablo. Ao lado da maquina de datilografar, ele encontra a carta que o cineasta trocou com
Juan. O cilme consome Antonio e € a partir dessa cena que sua obsessdo em conquistar o

coragdo de Pablo comega.

Figura 10 - Antonio e Pablo se beijam pela primeira vez

Fonte:A Lei do Desejo

Na cena seguinte, embalados pela musica Lo Dudo, interpretada pelo Trio Los
Panchos, vemos Pablo levantando-se da cama. Refletido no espelho estd Antonio utilizando

suas habilidades de marceneiro e eletricista para fazer pequenos reparos no banheiro de Pablo.
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O diretor se dirige até o comodo ¢ o jovem diz: “Vocé é um desastre. Precisa de alguém para
cuidar de vocé€”.Com um sorriso irdnico, Pablo responde: “Conheco esse texto”.

Percebendo o caminho que aquele relacionamento iria tomar, Pablo decide escrever
uma carta ao jovem obcecado pedindo que ele se afaste: “Querido Antonio. Talvez nao saiba,
mas n&o estou apaixonado. Gosto de seus carinhos, mas ndo se apaixone por mim. Sou muito
egoista e ndo divido minha vida. Obrigado e boa sorte”.Essa carta ¢ o inicio dos desastres

amorosos na vida de Pablo.

Quando comecei a escrever queria falar sobre 0 modo como ele (Pablo)vampiriza
sua propria vida e parece viver apenas para escrever historias; e sobre como a uniao
entre sua vida e sua maquina de escrever se torna, no processo de trabalho, algo
quase monstruoso, no sentido de que essa unido pode se tornar perigosa para ele e
para os outros. O processo do trabalho de Pablo Quintero é fatal para as personagens
de Antonio Banderas e Carmem Maura. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p.
91)

Antonio esta se preparando para uma viagem de férias e, em sua despedida, sugere que

Pablo lhe escreva cartas com um nome de mulher para que seus pais ndo desconfiem do seu
relacionamento homossexual. Pablo estd produzindo um roteiro cuja personagem feminina é
inspirada na histéria de vida de sua irmd, Tina. Quando escreve para Antonio, utiliza o nome
da personagem: Laura P. O rapaz ndo gosta desse pseuddnimo, os dois brigam e Pablo
termina o relacionamento dizendo que ainda é apaixonado por Juan. Com cilmes, Antonio vai
até a cidade onde Juan estd morando, leva o garoto até o farol da praia e, coberto de 6dio,
joga-o do precipicio, ocasionando a morte do rapaz. No dia seguinte, Pablo vai visitar Juan
com a esperanca de reatar o relacionamento dos dois, mas, ao chegar a cidade, fica sabendo da
noticia de sua morte. Desnorteado, Pablo entra no carro e sai em busca de Antonio. Chegando
ao destino, descobre que Antonio foi responsavel pela morte de Juan.

“Fiz por n6s”, ressalta Antonio.

“Nao me toques, seu assassino”, grita Pablo.

“A culpa ¢ sua. Mentiu dizendo que a carta era brincadeira. Mentiu quando negou

que vocé e Juan se amavam. Pedi que ndo mentisse e ndo ligou. Mas agora nao

importa. Essa morte nos unira para sempre”, explode Antonio.
(A Lei do Desejo, 1987)

Almododvar explica que Pablo “transforma as suas frustra¢cfes em algo diferente. Do
mesmo modo que escreve a carta que gostaria de receber, faz com que 0 rapaz repita as
palavras que quer ouvir, com 0 mesmo tom com que deseja que sejam ditas” (ALMODOVAR
apud STRAUSS, 2008, p.97).

Depois da discussdo, Antonio tenta beijar Pablo, mas ele se recusa e sai correndo em

direcdo ao seu carro. Consumido pela tristeza, Pablo percorre a estrada com o intuito de voltar
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a Madri. Essa parte do filme traz uma narrativa caracteristica do cinema moderno. Conforme
apontou Ricardo Zani (2009, p. 136):

O cinema moderno [...] é questionador e busca sempre novas formas de construcées
narrativas que sejam condizentes com suas indagaces estéticas, refletindo em suas
obras um espirito contestador. A trama ndo precisa transmitir sentidos e pode ser
desenvolvida através de hipoteses, de sugestdes e com um desenrolar cénico
aleatdrio.

Nesse momento, dentro de seu carro e ao som de violinos agudos, o cineasta dirige seu
olhar para o espelho retrovisor e vé aquele mundo (onde existia Juan e Antonio) sendo
deixado para trds. Um corte na cena e estamos olhando a estrada atraves do reflexo da lente
dos oOculos de Pablo e é quando uma lagrima escorre em seu rosto (Figura 14). A lagrima que
simboliza a morte de Juan e também a morte de Pablo, pois nesse momento de aflicdo e
perplexidade, Pablo bate o carro contra uma &rvore. No hospital, é diagnosticado com

amnésia, a sua Unica salvacdo para ajudar arecuperar a sua memdoriaé sua irma, Tina.

Figura 11: O choro de Pablo dentro de seu carro

Fonte: A Lei do Desejo
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3.3 TINA QUINTERO

Olhos expressivos e a cor de mel. De estatura mediana, mas atraente. E tem um belo
sorriso. Laura tem uns 40 anos e sonha fazer uma cirurgia plastica. Tem uma perna
de pau e vive num farol. Retirou-se ali para vingar-se, mas ndo imagina que desta

vinganca ela é a anica vitima. (Descrigdo de Pedro AlmodGvar para a personagem
LauraP.)

De acordo com Gallina (2008), no filme A Lei do Desejo existe uma desconstrucdo
dos sexos/géneros e que desestabiliza, de acordo com a autora, 0s papeis atribuidos a cada um
dos constituintes do eixo binario masculino/feminino. A personagem que Se encaixa nessa
descricdo € a Tina, interpretada por Carmem Maura (Figura 12). “Divertida, patética,
musculosa, fildo de ambiguidades, paranoica com razio, etecetera, ‘Tina Quintero’, gragas a
‘Carmem Maura’, é o retrato feminino mais completo que fiz até hoje”. (ALMODOVAR
apud MELO, 1994, p. 270).

Ao contrario do irmdo, a transexual é cheia de vitalidade e energia. Ela é “[...] o
homem que renasce mulher” (STRAUSS, 2008, p.85). Durante a sua adolescéncia, teve um
relacionamento incestuoso com seu pai. Esse, por sua vez, ndo aceitava viver um romance ao
lado de um homem. Por paixdo, amor e desejo por seu pai, ela escolhe fazer a cirurgia de
redesignacdo sexual.

No entanto, a expectativa de ser feliz numa relacdo convencional fracassa quando
seu pai se apaixona por uma mulher e a abandona. Decepcionada, Tina comeca a
odiar os homens. Conhece uma modelo (Bibi Andersson), mde de Ada, com quem
passa a manter um relacionamento lésbico. Andersson, uma conhecida atriz

transexual que atua em varios filmes do diretor, faz o papel de uma mulher que
também vai deixar Tina. (MELO, 1994, p. 270)

A vida amorosa de Tina é uma sucessdo de abandonos: primeiro seu pai, depois a mae
de Ada e, por fim, Antonio. Seu sonho é de se tornar uma atriz de renome internacional. Em
seu figurino, prevalecem os vestidos decotados e apertados para ressaltar a sua silhueta
feminina e, geralmente, em tons de vermelho. Seu cabelo ruivo cacheado estad sempre solto
para contrastar com os brincos longos. O andar ¢ marcado por um rebolado sensual e 0s
movimentos de seus quadris acompanham o barulho de seu sapato de salto alto.

Eu ndo queria um verdadeiro transexual para o papel de A lei do desejo, mas uma
atriz que se fizesse passar por ele, o que representa uma grande dificuldade, porque
um transexual ndo vai exprimir, mostrar e demonstrar sua feminilidade como uma
mulher. A feminilidade de uma mulher é muito mais apaziguada, serena. O que me
interessava era que uma mulher representasse a feminilidade exagerada, tensa e

muito exibicionista de um transexual. Por isso, pedi a Carmem Maura que imitasse
alguém que imitasse uma mulher. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 95)
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Figura 42 - Momento em que o espectador é apresentado a

Tina

Fonte:A Lei do Desejo, 1987

Depois de passar no apartamento de Pablo, Tina anda pela rua ao lado de Ada e, no
meio do caminho, olha para o lado, vé uma casa e diz de uma forma nostalgica: “Veja,
Instituto Ramiro de Maetzu. Rua Serrano, 127. Estudei aqui quando crianga. Vamos entrar na
capela?”. Ada, tomada pela curiosidade de uma crianca, a pega pelo brago e as duas entram no
local. Na capela, elas ouvem uma musica religiosa, tocada por um padre, em 6rgdo eletrénico.
Tina e Ada se aproximam do altar, Tina comeca a cantar 0s versos da melodia e se vai se

aproximando do padre. Quando a musica termina, ela diz:

“Quando crianga cantava no coral. E a tinica coisa que sinto saudade”.

“Vocé também me lembra um menino que cantava no coral”, argumenta o Padre.
“Padre Constantino, sou eu”, diz Tina.

“Vocé? Nao pode ser”, duvida o Padre.

“Sim, pode ser”.

“Vocé mudou muito”, explica Constantino.

“No fundo ainda sou a mesma pessoa”, rebate Tina.

“E essa menina?”.

“Ela? Minha filha”.

“Vocé se casou?” questiona o Padre.

“Ndo, estou condenada a soliddo”.

“Nao pode dizer uma coisa dessas”.

“Eu posso. S6 houve dois homens na minha vida. Um deles foi vocé, meu guia
espiritual. E o outro foi meu pai, ambos me abandonaram. N&o posso confiar em
mais nenhum?”, esclarece Tina.

“Confie em Deus, Ele jamais a abandonara”, argumenta o Padre.

“Talvez tenha razao. Gostaria de voltar a cantar no coral”.

“Nao aqui”.

“Por qué?”, Tina questiona.

“Se esta a procura de Deusva a qualquer Igreja. Ele esta em todas”.

“Mas minhas lembrancas estdo aqui”, argumenta Tina.

“Fuja delas, como eu fiz”.

“Nao quero. Tudo o que me resta sdo minhas lembrangas”, finaliza Tina.

(A Lei do Desejo, 1987)
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O didlogo nos d& indicios de um possivel abuso sexual vivido por Tina quando
frequentava a Igreja. Mesmo sendo “abandonada” pelo Padre, Tina consegue sobreviver,
através de suas memorias: “ndo € 0 amor que supervalorizamos, mas o sofrimentomais
precisamente, 0os méritos e beneficios espirituais do sofrimento” (SONTAG, 1987, p. 63).
Sontag também aponta para o artista como sofredor exemplar. Para a autora, 0s artistas

substituem os santos e s&o pessoas que melhor expressam o seu sofrimento:

O escritor ¢ o sofredor exemplar porque encontrou o grau mais profundo de
sofrimento e também um meio profissional para sublimar esse sofrimento (no
sentido literal e ndo freudiano)Enquanto homem, ele sofre; enquanto escritor,
transforma seu sofrimento em arte. O escritor € um homem que descobre o emprego
do sofrimento na economia da arte — assim como 0s santos descobriram a utilidade e
a necessidade do sofrimento na economiza da salvagdo. (SONTAG, 1987, p. 65)

O diretor espanhol trabalha com muita naturalidade, em seus filmes, assuntos
relacionados a Igreja, por exemplo. A Lei do Desejo ndo é a primeira pelicula de Almodévar a
tratar desse tema. Em 1983, o diretor trouxe essa tematica em Maus Habitos, com freiras que
consumiam drogas dentro do convento e, posteriormente em 2004, em Ma Educacao, sobre

pedofilia dentro da Igreja:

Em sua estréia, A mé educacdo foi comparada como uma temaética repetida de A lei
do desejo, o que, mesmo com algo de verdade, pode levar a um engano. A
transexualidade, a religiosidade, o trauma infantil aflorado na idade adulta e,
naturalmente, a breve apari¢do do sacerdote corruptor de alunos na capela do colégio
Ramiro de Maetzu, estdo no filme de 1987 como motivos — uns mais bem
humorados que outros — desenvolvidos centralmente na pendltima obra de
Almoddvar. Mas por acaso, ndo é também o filme A lei do desejo é, como em outros
filmes do diretor, a semente dos seguintes e o reflexo das anteriores, nesse constante
jogo de espelhos convergentes, auto-referéncias e obsessdes sublimadas que
caracterizam sua filmografia? O fantasma da escrita como vicio que maltrata ou
recorta a vida, simbolizado na méquina de escrever jogada pela janela, a mimese
teatral ou musical, neste caso 0 monodlogo A voz humana, de Cocteau, representado
pelo cenario e revivido na trama do filme, o importante espago infantil (Ada, a
menina devotada, filha de duas mées) associado ao mundo transgressor e desaforado
dos maiores “almodovarismos” de fabrica. (MEJEAN, 2007,p. 11, apud HERDY,
2007, p. 30).

Ada tem um papel importante na vida de Tina. Mesmo com a inocéncia juvenil,
consegue compreender as dificuldades que a atriz passou. E como se entendesse que Tina seja
sua “verdadeira mée”. Na cena do ensaio da peca A voz humana, Ada estd em cima de um
carro de travelling e canta a cancdo Ne me quittepas,escrita porJacquesBrel e interpretada pela
brasileiraMaisaMatarzzo. Esse momento é o grito de suplicio de duas mulheres que foram
abandonadas porBibi Anderson. “Sao as palavras num filme que, de modo analogo, permitem
compreender a volta no tempo, seu alcance e¢ amplitude” (GAUDREAULT; JOST, 2005,
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p.138). Nessa cena, o uso da voz é um artificio cheio de surpresas. Ada € uma crianga por
volta dos seus 10 anos e estd interpretando e dublando uma cancdo que originalmente é
cantada por uma mulher adulta. E visivel as articulagdes corporais da crianca, dando a
sensagdo de que ela gostaria de emprestar o corpo dessa “mulher” que entoa essa voz. Ada
ainda é uma crianga, porém dividindo a sua vida com dois adultos (Tina e Pablo). “Se
Almodovar néo baralha os sexos de Ada e Maisa Matarazzo, com certeza, hd muita ironia em
fazer sair uma voz feminina adulta de um corpo mais jovem- que 0 senso comum imagina
ainda ndo maturado sexualmente, quica ‘virginal’” (HAOULI, 1996, p.90-91).
Quando o carro chega ao final, Ada se retira e vai para a coxia comer um sanduiche.

Nesse momento, Bibi Anderson aparece para a surpresa de Ada. Depois de muitos
anosafastada, a primeira coisa que Bibi fala para Ada é: “Suas maos estdo muito sujas” e
prossegue com o dialogo:

“Yim_ b_uscé-la, estou morando em Mildo. E uma cidade bonita, tem muitas industrias, vai gostar”,

9;\?51[(3;'?2:1.0 italiano e, além disto, ndo gosto de industrias. Vocé€ me abandonou. Eu prefiro fica com

Tina, ela ndo me abandonara”, afirma a garota.

“Como sabe”, questiona Bibi e Ada responde categoricamente:

“Ela ndo gosta tanto dos homens”. Bibi se aproxima de sua filha, segura sua mio e fala: “Dessa

vez eu achei 0 homem certo”.
(A Lei do Desejo, 1987)

Ada se irrita e diz: “Eu ndo vou com vocé”. Bibi, enfurecida, bate no rosto da menina,
que sai e volta para o palco. L4, Tina ainda esta ensaiando para a peca. Ada e Bibi estdo ao
lado do palco ouvindo o texto da atriz, que esta ao telefone: “sei que ndo posso me iludir, mas,
até agora, quando tinhamos um problema, conversavamos e, com um simples olhar nos
entendiamos” Nesse momento, Tina percebe a presenca de Bibi e continua com a fala: “Por
telefone ndo é igual. Por telefone é o fim de tudo”, Bibi se incomoda com essa fala e se retira,
mas Tina pede que ela fique. Assim, ela continua ao telefone e se aproximando de sua ex-
namorada: “Por que devo achar que quer terminar? Seria muito cruel e vocé ndo ¢ cruel”, essa
ultima sentenca Tina fala olhando diretamente para Bibi, como se o texto dito pela sua
personagem fossem as palavras que ela gostaria de dizer a ex-namorada ap0s seu abandono:

Quando Bibi regressa ao teatro, vé as duas mulheres de sua vida que lhe gritam ‘Ne
me quittepas’ — Carmem Maura, através do texto de Cocteau, e a mocga através da
cancdo de Brel. Torna-se um grito quase insuportavel por ser langado pelas duas
mulheres que Bibi abandonou. N&o sei se essas explicacdes sdo indispensaveis, mas
mostram que todos os meus filmes tém uma base muito racional. Ainda assim,
também ndo quero dar a impressdo de justificar escolhas que muitas vezes sao

irracionais e ligadas a emogdes profundas. (ALMODOVARapud STRAUSS, 2008,
p- 94)
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Depois do ensaio, Tina, Pablo e Ada saem para jantar. H4 um clima desconfortavel na
mesa e Ada tenta amenizar mandando beijinhos ao Pablo. Na sequéncia, os trés saem
caminhando pelas ruas de Madri e Tina reclama do calor. Como uma familia, os trés
caminham e sorriem até que um senhor esta lavando a rua com uma mangueira® e Tina corre
em direcdo aagua e suplica, alegremente: “Vamos, jogue agua em mim! Jogue 4gua em mim!
Que calor”. O movimento que Tina exibe com seus bracos e a danga de seu corpo ¢
semelhante ao de Sylvia (Anita Ekberg) em A doce vida (La dolcevitta, 1960), de Federico
Fellini, no momento em que ela entra na FontanaDi Trevi para banhar-se.

Tina confessa que sempre teve vontade de fazer isso. E como se essa agua pudesse
limpar e expurgar todas as mazelas que a vida ja lhe proporcionou. Tina sente-se livre: “Tina
segue no corpo de uma mulher, a procura de si mesma, defendendo o direito de inventar a sua
propria vida” (NEPOMUCENO, 2010, p.229).

Depois da pequena sessdo de hidroterapia,os trés vao até um bar da cidade para beber.
Pablo sai da mesa e Tina segue-0, os dois vao até o banheiro cheirar cocaina. O didlogo que
segue € um dos mais intensos do filme:

“Eu o decepcionei como atriz?”, questiona Tina.

“Pare com isso. Gosto de vocé e o publico também, ndo ¢ verdade?”, confirmaPablo.
“’ mas”.”

“Mas, o qué? Deveria estar orgulhosa” elogia o irméo.

“Eu estou. Mas ha dias que fico deprimida”.

“Eu avisei”.

“Eu gosto do drama, de chorar ¢ falar ao telefone. Nao gosto de estar sempre
desleixada”, explica Tina afundada na carreira de cocaina.

Pablo encara a irmd, confuso, e ela completa: “Ndo deveria ter falado isso, agora
nunca mais me dara um trabalho”.

“Se engana”, diz o irmdo, “o papel da protagonista do meu proximo filme é seu”.

Tina, ainda desconfiada, questiona: “Jura?”
(A Lei do Desejo, 1987)

Os dois saem do banheiro e a cdmera os acompanha num plano sequénciaaté o lado de
fora: “J& que é tdo paranoica, antes que leia, quero avisa-la de algo”, diz Pablo. Tina,
desconfiada, pergunta: “Do que se trata?” “Viu? Ja estd braba”. “Diga-me agora”, ordena
Tina; “Amanha eu falo”, disfar¢a o irmao. Nesse momento, Pablo esta fora do quadro e Tina
tem sua imagem refletida em um espelho duplicado. Como se essa imagem determinasse uma
multiplicidade, sua identidade de género:o homem que renasce mulher e a mobilidade com
que lida com sua(s) sexualidade(s).“A mudanga constante de objetos de amor de Tina revela a
constituicdo de diferentes papéis sexuais: homossexual, heterossexual e Iésbica(MELO, 1996,
p. 273).

18 Curiosidade sobre essa cena: na primeira tentativa de filmar a cena, a pressdo da agua era tdo forte que
Carmem Maura caiu. Mais informag6es em: www.imdb.com.


http://www.imdb.com/
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“O papel ndo foi inspirado em vocé, mas ha uma certa semelhanca. Preciso de um
suplemento”, finaliza Pablo.

“Qual semelhanga”, questiona Tina.

“Em relacdo aos seus problemas com homens”, explica.

“Néao tenho problemas com homens pois, pra mim, eles ndo existem”, afirma Tina.
“E isso ndo ¢ um problema?”, pergunta o irmao.

“O que acontece? Também vai me tratar como um fendmeno?”

“Espere, ndo disse isso”.

“Fale dos seus problemas com teus homens e me deixe em paz!”, exclama a irma.
“Me escute”, ordena Pablo.

“Ndo quero que cite minha vida. Por mais ridicula que seja, eu exijo respeito”,
enfatiza Tina.

“Quem disse que ¢ ridicula?”,pergunta Paulo.

“Ninguém, mas eu sei”.

“Me escute um minuto”, implora o irméo.

“Claro. Meus fracassos com os homens ndao sdo argumentos para um filme. Néo
permito que vocé e nem ninguém faga piadas”, exige Tina.

“Ninguém vai fazer piadas”, defende Pablo.

“Séo problemas meus. S6 meus!” esclarece a irma.

“Problema seu se gosta disto”.

“Nao gosto, seu filho da puta! Mas tenho que pagar caro pelos meus fracassos. Foi o
que me restou”.

(A Lei do Desejo, 1987)

Figura 13 - Momento em que Tina e Pablo discutem sobre a vida amorosa da transexual

Fonte:A Lei do Desejo, 1987

Nessa cena e, especificamente, nesse didlogo, Tina é o reflexo de uma trajetoria cheia
de embates e pequenos fracassos. Suas angustias e indignagdes séo resultados de uma vida de
pouco privilegio e muitas davidas. Berenice Bento (2012) explica que a transexualidade é
uma experiéncia identitaria e que esta relacionada a capacidade dos sujeitos de construirem
novos sentidos, porém isso ndo exime o fato de que esses sujeitos devem esquecer todos seus

medos e aflicGes de constituir uma nova experiéncia.

As narrativas das pessoas transexuais nos remetem para um mundo de davidas,
angustias, soliddo e um medo constante de serem rejeitados. Nos relatos biograficos
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nota-se que sentem dificuldades em falar de seus conflitos porque ndo sabem como
nomea-los. Como explicar que seu desejo é usar cores, as roupas, 0S acessorios e
reconstruir 0 corpo com signos pertencentes ao outro género? Como encontrar
sentido para este desejo se 0 corpo carrega um genital que atua como obstaculizador
desse transito? (BENTO, 2012, p.23)

Ainda sobre a transexualidade, Bento (2006) explica que se nasce com um género
feminino, mas em um corpo biologicamente masculino, como é o caso de Tina. A partir disso,
acontece um lento processo de reajuste do género a um corpo que 0 comporte sem traumas.
No filme, a Unica certeza que temos é que Tina investiu em uma cirurgia de transi¢do para
supostamente satisfazer o pai/amante com um corpo de mulher. N&o é possivel confirmar se
ela se sentia estranha num corpo de homem, como acontece com 0s transexuais.

O transexual é um viajante em seu préprio corpo, cuja forma e cujo género mudam a
sua vontade, levando a termo a condi¢do de objeto de circunstancia de um corpo,

que se tornou modulvel e determindvel e ndo mais com relagéo ao sujeito, mas ao
momento (LE BRETON, 2003, p. 34)

A personagem Tina pode estar relacionada a estética camp. Para Julio César Sanches
(2010), o camp como elemento de negociacdo estética pode ser visto através do papel da
subversao do corpo. “Os elementos formadores dessa aparéncia residem na perspectiva de
exacerbacdo do artificio como subsidio da apresentacdo do corpo. Assim, o Camp esta
enraizado nas diversas culturas; e surge como elemento de contestacdo dos valores binarios.”
(SANCHES, 2010, p. 07). O camp esta centrado nos elementos da cultura e € um meio de
contestar os binarismos impostos pela sociedade. “O artificio possui um vasto campo
semantico, da teatralidade barroca a simulagdo midiatica, da tradi¢cdo do travestimento nas
artes cénicas aos desafios da performatividade do sujeito contemporaneo” (LOPES, 2002,
p.104 apud SANCHES, 2010, p. 7).

O corpo é socialmente construido e, conforme afirmou Margarete Nepomuceno
(2009), o género é intercambiavel, podendo-se livrar da dicotomia entre corpo/natureza e
corpo/cultura.Tina é a representacdo da flexibilidade de identidades degénero: viveu como
homem, como mulher e mantém rela¢6es sexuais com os dois sexos. E, além disso, exerce um
papel de mée na fungdo biologica da mulher. “A unica verdade em Tina ¢ o artificio. Artificio,
ndo engano... Artificio € sua Unica verdade e [...] Ela sabe que ela é artificial e curte a
imitacdo do que é essencial para se tornar uma mulher, a parte mais intima de ser mulher”
(VIDAL, 1988, p. 183apud OLIVEIRA, 2015, p. 53).Tina é a concep¢do do desejo no filme.

E através dela que o desejo é produtivo e insatisfeito.
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Almodovar, ao nos aproximar de um novo e possivel ‘objeto de desejo’, impde uma
ruptura com o “objeto” anterior, fazendo irromper novamente o desejo sob a forma
desse novo objeto. Reproduzindo os mecanismos da fantasia, o diretor nos faz
deslizar sobre uma infinita cadeia de possibilidades que, além das colocadas no
filme, incluem as nossas préprias fantasias. (SILVA, 1996, p. 78).

Tina, nesse momento, é a mae, irmd, mulher e amante de Pablo. Ela ¢é a Gnica salvacao
do irm&o. Depois do acidente, Pablo acorda e percebe que ndo existe mais. Sua memaria foi
perdida, assim como o amor por Juan. Assustado, ele confronta o médico: “Quem sou eu?
Quem sao essas pessoas?” e o médico responde: “Sio policiais. Chama-se Pablo Quintero, e

mataram um amigo seu”. O médico entrega um jornal a Pablo mostrando as manchetes da

~

morte de Juan. Ainda confuso, Pablo pergunta: “Eu o matei?”, “Nao”, diz o médico, “mas
suspeitam de uma amiga sua chamada Laura”. Pablo estd em choque com todas essas
informagdes ¢ ainda questiona: “Qual era meu trabalho?” “Filmes. Eram maravilhosos. Vai
sair desta cama e fazer muitos outros”, finaliza o médico.

Nesse momento, a cadmera se aproxima lentamente do rosto de Pablo, numa forma de
piedade e misericordia pela sua inexisténcia momentanea. Ao invés de haver um corte para a
préxima cena, acontece uma fusdo de imagens: enquanto a camera se aproxima, ouvimos um
barulho caracteristico de um salto em contato com o chdo. E Tina que aparece andando em
um extenso corredor, usando um vestido branco, carregando em sua mao direita um buqué de
flores e em sua mao esquerda uma bolsa vermelha. Em meio a seu caminhar, Tina se depara
com o médico de Pablo e seu advogado (interpretado por Augustin Almodovar, irmdo de
Pedro Almoddvar). Em uma conversa rapida, ela pede para encontrar o irmdo. Tina, toda

sorridente, entra no quarto de Pablo e o cumprimenta:

A%

“Quem € vocé”, pergunta Pablo.

“Sua irma. Tina Quintero”, responde. Enquanto Tina fala, ela coloca dois porta-
retratos, com fotos da familia, em uma c6moda ao lado de Pablo. E continua: “Nao
se lembra de nada mesmo. Vou colocé-lo em dia”, argumenta sorridente.

“O doutor me pds a par de tudo”, diz Pablo.

“Falou de mim?”, pergunta a irma.

“Nao”. Nesse momento, Pablo olha para as fotos aponta para uma delas e questiona:
“Mamae?” e Tina com certa indiferenca diz: “Sim”. Pablo quer saber se sua mée vai
visita-lo e nesse momento sua irma comeca a descrever a vida dos dois desde a
infancia até a vida adulta.Tina vai caminhando lentamente até a janela e comeca seu
mondlogo:

“Nos somos orfaos. Bem, nosso pai ainda esta vivo, mora em Nova lorque e ha anos
ndo nos escreve. N0ssos pais se separaram quando éramos pequenos. Voceé ficou
com mam@e aqui em Madri. Esta € Madri. E eu me fui com o papai para 0 Marrocos.
Ele ¢ pintor. Tinha um atelié¢”, explica Tina.

(A Lei do Desejo, 1987)

Enquanto esta discursando, Tina caminha de um lado para o outro, por vezes

encontrando o olhar do irmédo e por outras direcionando seu olhar para baixo, expressando
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vergonha pelo o que estd por vir. Nessa cena ndo h trilha sonora, a ndo ser o salto alto de
Tina, e Almoddvar cria um clima de suspense, com uma luz menos explicita e dramética e
com sombras remetendo aos filmes noire, também, de romance policial.

Tina utiliza de sua voz e de seu corpo para contar a sua histéria. Enquanto fala, Tina
vai até a porta do quarto e a fecha. A partir desse momento, Tina contara sua trajetoria e como

sua vida se tornou um caminho cheio de sofrimento e angustias.

O cinema de Almodévar é um cinema que fala do corpo. Sobretudo da intensidade
sexual em sistole e diastole sob 0 jogo voyeur da vigilancia e da punigao. [...] A voz
de Almoddvar é obscena. Ela também esta falando do corpo, porque ndo existe voz
humana neutra que possa apagar os vestigios de nossa carne. [...] Sua voz obscena
transborda ou se abafa, conforme a liberacdo ou o repensamento da libido. Ora a
emocédo explode numa voz indomavel, ora a voz se estrangula como se tudo fosse
proibido e paradoxal. (HAOULLI, 1996, p. 87)

Aqui, Tina utilizara de sua voz cheia de emocéo para contar sua histéria e Almoddvar
usarao recurso de imagem-tempo para concretizar a cena. Mas 0 tempo no sentido de narrar a
trajetoria desses dois irmédos que consiste em: o passado, 0 presente, o futuro. “Ha coisas que
nunca falamos. Fui a culpada pela separacdo deles. Tinha um caso com o papai. Um dia,
mamae nos descobriu. E pode imaginar”, explica Tina caminhando em direg&o a janela. Nesse
momento a Unica luz latente esta focalizada no rosto de Tina, criando uma composi¢cdo
dramatica. “E a associacdo da iluminacdo com determinadas tonalidades de cores ou filtros
expressando uma ideia ou sentido acentuado, metaférico, com uma grande carga dramatica
qgue ndo precisa ser realista, mas atribuir valores psicoldgicos a determinadas cenas ou
personagens.” (ZANI, 2009, p.139).

“Entdo foram para Marrocos”, diz Pablo.

“Sim, vivemos alguns anos 14 e fomos muito felizes. Até que me deixou por outra
mulher. Jamais o perdoei. Nunca mais consegui ficar com outro homem”, explica
Tina olhando para os olhos do irméo.

“Eu ja sabia disso?”, questiona Pablo.

“Nao acredito que ndo se lembra de nada! Sua amnésia me deixa sem passado,
precisa se lembrar”. Tina, entdo, vai até a sua bolsa e pega algumas fotos dos dois.
Se aproxima de Pablo para mostra-las e dar sequéncia em sua histéria. A cAmera
acompanha os movimentos e faz com que o espectador sinta-se préximo dos irmaos.
“Olha, somos nos. Este é vocé e este sou eu.”, explica a irma. Pablo, sem entender,
questiona: “Como assim?”.

“Eu era um menino. Um tempo depois que chegamos a Marrocos mudei de sexo.
Decidimos antes de ir”, explica a Tina com um sorriso inocente nos labios.

“Qual dos dois decidiu?”, Pablo pergunta.

“Nao importa. Ele queria isto e eu estava louca por ele”, diz Tina.

“Faria de qualquer jeito?”, pergunta Pablo. E Tina responde instantaneamente:
“Provavelmente!”. Como uma forma de suplicio, Tina implora: “Pablo, por favor,
nao me julgue agora, vocé nunca julgou.” E ele responde: “Nao, a vida ¢ sua. Mas
preciso saber de uma coisa. Ele também deve ser meu pai.”. Tina, em um
movimento delicado, se levanta e senta na cama ao lado de Pablo e diz: “Ndo me
arrependo. Teria morrido por ele se pedisse”, completa Tina.

“Entendo, e o que acontece depois?”. Com lagrimas nos olhos, Tina responde:
“Depois que me deixou, consegui um passaporte falso e fui para Paris. N&o tinha
coragem de encarar vocés. SO voltei para o enterro. Foi entdo que eu e vocé nos
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encontramos de novo. Viviamos tdo sozinhos. E apesar de ndo nos vermos por muito
tempo, ainda nos amavamos. Vocé ndo tinha nenhum rancor e eu sempre lhe
agradeci por isto. Por isso fiquei com vocé. E a tnica pessoa que tenho”, desabafa
Tina.

(A Lei do Desejo, 1987)

Depois que Tina termina sua fala, a camera focaliza em seu rosto e uma mausica
comeca a tocar. Nesse momento, a camera se vira e mostra Pablo emocionado e chorando,
quando ele fala: “Me abrace, eu ndo consigo”. Tina se joga nos bragos de seu irmao, como
uma crianga que reencontra sua mée depois de muito tempo. Os dois choram muito e Pablo
complementa: “Fico feliz por ser minha irma”. Nesse momento, a familia que os irm&os tanto

desejaram se unem para comecar uma nova vida.

Almodévar ndo so6 transita pelo limiar do desejo, pelas fantasias (suas, de sua
Espanha e de seus espectadores em potencial). Vez ou outra ele rompe o limiar.
Entrega seus personagens as leis do desejo, como que para demonstrar que esta
ciente do seu caminho que estd percorrendo e dos perigos que lhe cercam. Das
delicias, como também do alto tributo, que estdo em jogo. (SILVA, 1996, p. 81)

Nas cenas finais, vimos Ada e Tina no apartamento de Pablo ajoelhadas em volta de
um altar rezando e pedindo a todos os Santos pela melhora do cineasta. E aqui que
descobrimos, também, que a obsessdo de Antonio por Pablo fica cada vez mais nitida. Ele
mantém um relacionamento com Tina para tentar se aproximar do cineasta. Tina ndo sabe que
seu hovo amor teve um relacionamento com seu irmdo. Pablo recupera a memoria e descobre
os planos de Antonio. Preocupado, ele liga para a irmd e explica a situacdo. Novamente Tina
se vé abandonada.

Pablo sai do hospital junto com a policia. Em seu apartamento, as coisas estdo
cadticas. Uma multiddo acompanha o caso, Antonio fez de Tina refém (Figura 14). Para solta-
la, Antonio tem uma Unica condicdo: passar uma hora com Pablo. Pablo aceita e vai até o seu
apartamento, ele abre a porta e a cdmera o acompanha lentamente. Ele caminha ao encontro
de sua irmd e Antonio; e, assim como no comego do filme, os trés estdo enquadrados no

mesmo plano, com a mesma trilha sonora, porém, ao fundo, com o altar religioso.
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Figura 14:0s amores se reencontram

Fonte: A Lei do Desejo

Tina fica enfurecida com a atitude do irmdo, mas ele decide resolver essa situacao
sozinho. “Vamos, Tina. Eu criei isso, preciso resolver sozinho”. E ela, indignada, vocifera:
“Vocés me enganaram, eu os odeio”. Tina sai do apartamento, Pablo e Antonio ficam
sozinhos pela primeira vez depois da morte de Juan. E nesse momento que Pablo encontra sua
maquina de escrever ao lado do altar e diz: “Maldita”. Com sua muleta, ele vai quebrando seu
instrumento de trabalho aos poucos, mas é interrompido por Antonio. Esse, por sua vez,
coloca na vitrola a musica LoDudo, abraga seu amado e canta a can¢do pra ele. Pablo reluta,
mas aos poucos se entrega aos bracos de Antonio que o leva até o seu quarto. Enquanto a
musica toca, Tina estd na rua, rodeada de policiais e enxugando suas lagrimas. Mais uma vez,
ela sente 0 abandono de pessoas amadas.

Antonio e Pablo estdo deitados na cama e Antonio diz: “Ndo me importa o que
acontecerd nessa uma hora. N&o pense nisto também”. Os dois se emaranham nas cobertas e
Antonio ainda questiona: “Como foi? Foi vocé quem me ensinou”. A fala de Antonio parece
uma despedida, assim como o abrago que acontece entre os dois. “Vista-se, estd frio. Vou te
ajudar”, diz Antonio e sai do quarto. Pablo se levanta como se soubesse que algo pode
acontecer e grita: “Antonio!”. Ouve-se um tiro. Ada, da rua, grita assustada. Pablo vai até a
sala, Antonio estd deitado, coberto de sangue, ao lado da maquina de escrever e do altar
religioso. Pablo chorando, se abaixa e acaricia o seu amado. Com raiva, Pablo joga a maquina
de escrever pela janela, que cai eu um latdo de lixo e explode. Pablo descarrega sua tristeza
em seu objeto de trabalho como se a maquina fosse culpada por todas as tragédias de sua vida.

Pablo abraca Antonio, o altar esta pegando fogo.
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Da mesma forma que, durante todo filme, vimos que ndo foram as oragdes ao altar
que transformam em realidade os sonhos de Ada e Tina, também sabemos que nado
foi a maquina a culpada pelos encontros, desencontros, gozos e mortes que
marcaram o filme. A maquina somente Ihes deu forma. Mas foi o Desejo que 0s
moldou. O mesmo Desejo, que pairando no ar, naquele momento, tomou a todos: ao
altar, a Tina, & maquina, a Pablo e, também, a Antonio (esse, definitivamente).
(SILVA, 1996, p. 82).

Muito mais que uma historia sobre o amor, A Lei do Desejo é uma historia de irmaos
que, mesmo tdo diferentes e infelizes, conseguem achar um fluxo de compaixdo para
sobrevier em seu mundo. “Felizmente a fraternidade n&o precisa do sexo para se manifestar
[...] A Lei do Desejo devia ser algo totalmente diferente: um deserto com todos os perigos da
selva” (ALMODOVARapud STRAUSS, 2008, p. 104).
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4CONSIDERACOES FINAIS, OU ALGO PARECIDO...

Na introducdo desse trabalho deixei evidente a minha relagdo de amor com o cinema.
O que eu ndo imaginava é que durante o processo de escrita dessa pesquisa esse
relacionamento poderia entrar em crise. Durante as noites em claro, enquanto 0 processo
produtivo e criativo acontecia, eu pensei em desistir e até mesmo acabar com esse
relacionamento. Porém, depois de alguns exercicios de respiracdo, voltava minha atencdo para
o filme A Lei do Desejo e recordava 0s motivos que me trouxeram até aqui.

E as razbes foram inUmeras, mas a principal dela foi: compreender esse mundo
colorido e histérico de Pedro Almodovar, através das desconstrucdes de género. Uma coisa é
fato, como jornalista minha viséo almodovariana, - antes de comegar a pesquisa -, ainda era
superficial, com poucas bibliografias especializadas e muito mais leituras de autores que
apenas compreendem a producdo cinematografica e o cineasta espanhol de forma mais leve e
nada muito tedrico. Ao ingressar no mestrado, fiquei imersa em um mundo completamente
novo e muito diferente do que eu estava acostumada. Afinal, objetividade por aqui é quase
que um artigo de luxo.

Precisei me afundar (literalmente) em livros que nunca antes havia lido, autores com
nomes estranhos e filmes cheios de complexidades psicanaliticas. Apesar da minha
superficialidade no assunto e das poucas teorias, eu percebi que 0 mundo em que eu estava
inserida antes, serviu-me de base e de muita referéncia para a producéo dessa pesquisa. Com
essas leituras eu descobri a obsessdo e o desejo de Almodovar pelo cinema e pelas suas
personagens mulheres. Compreendi, também, que grande parte da inspiracdo cinematografica
do diretor espanhol veio do movimento La Movida. E percebi que Pedro Almodévar tinha um
desejo: dar voz e espaco para os sujeitos marginalizados, colocando-0s como protagonista de
sua propria histdria. Despindo-se de qualquer medo ou preconceito e travestindo-se daquilo
que deseja.

Para compreender esse mundo almodovariano, precisei fazer uma leitura de toda a sua
filmografia e fazer conexdes com as teorias estudadas. De um jeito ou de outro, € como se
todos os filmes do diretor estivessem conectados por um fio. Seus personagens tem forte
ligacdo entre si, e as angustias e dilemas sdo muito parecidos em boa parte das narrativas de
seus filmes. Porém, A Lei do Desejo, a0 que me constou nesta pesquisa, pretende ir além.
Muito mais do que uma historia de amor, € uma historia sobre relacionamentos familiares,
mais especificamente sobre a cumplicidade no relacionamento entre irmdos. “Pablo e Tina

sdo o tipo de irmdo e irma que, como as irmas Kessler, se dedicam ao entretenimento; que
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como VivienLeigh e Kim Hunter, sdo atraidos pelo mesmo homem]...] S&o a cara e coroa da
mesma moeda” (ALMODOVAR, apud, STRAUSS, 2006, p. 104).

Procurei centrar os estudos desta pesquisa na personagem Tina, interpretada por
Carmem Maura. Tina € uma transexual, e que tem em seu curriculo um historico de desilusfes
amorosas e abandonos. Tina est4 perdida em seu corpo e em sua identidade. O processo de
transicdo, para ela, é doloroso e cheio de feridas. Primeiro ela foi abandonada pelo padre do
colégio onde frequentava, depois pelo pai, pela namorada e por um momento pelo irméo.
Mesmo com todos seus fracassos, Tina é resiliente.E ela quem conduz o filme e junta todas as
pecas do quebra-cabeca. E 0 homem que renasce mulher. No momento em que a transexual
narra a sua historia para o seu irmédo — e para o espectador — a narrativa faz sentido.

Compreendemos, entdo, 0s motivos de sua caréncia e 0 excesso de amor e afetividade
pelo seu irmdo. A transexual € independente, gosta do seu género e do corpo que este
pertence. “Nao me arrependo”, afirma a personagem para seu irmdo. Em uma Unica cena, de
mais ou menos cinco minutos, Pedro Almodoévar vai montando o quebra-cabeca de forma
sutil e homeopética. E importante ressaltar: A Lei do Desejo foi lancado em 1987, em um
momento em que o0s estudos tedricos sobre género estavam ganhando forca e visibilidade no
campo social. Muitas pesquisas sobre esse tema trazem as obras de Pedro Almoddvar como
exemplo, justamente porque o diretor dava espaco para esses sujeitos.

As leituras de autoras como Judith Butler (2003) e Guacira Lopes Louro (2004)
serviram de base e compreensdo de que o filme A Lei do Desejoescapa dos padrbes
heteronormativos previstos na maioria dos filmes americanos e europeus. A narrativa desse
filme descontr6i os binarismos masculino/feminino e de opressdo/submissdo. Pedro
Almoddvar ndo é um diretor inédito quando o assunto é homossexualidade e narrativas queer,
porém a forma como o diretor trabalha essas questdes fazem com que o espectador
compreenda ainda mais essa realidade.

O queer em Almoddvar é de fato muito importante, ndo s6 pelo aspecto politico e
social, como afirmou Miskolci (2013), mas pelas questdes de representatividade desses
sujeitos. O queer é uma pratica de vida que luta contra as normas heteronormativas impostas
pela sociedade, da visibilidade aquilo que é estranho, que esta fora do centro. E um manifesto
social, um grito, uma exclamacdo, mas ndo um ponto final. Alguns tedricos queer afirmam
que a oposicdo homossexual/heterossexual exposto na cultura ocidental moderna pode ser
abalada através de procedimentos desconstrutivo.

De acordo com o Jacques Derrida, desconstruir um discurso que perturbasse a ordem

normativa dos processos binarios, resultaria num processo de questionamento e subverséo
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dessa logica. Em A Lei do Desejo a subversdo da ordem heteronormativa € algo nitido.
Primeiro, com Pablo e o amor por dois jovens e, principalmente, em Tina, 0 menino que
torna-se e renasce mulher. Pedro Almoddvar consegue trabalhar as desconstrucdes de género
em seu filme de um jeito leve e divertido. Assim como a La Movida, o cineasta também ¢é
uma mistura de cores, ritmos e sujeitos em seus filmes. “[...] Manifestou um desejo de
independéncia e de liberdade radical com filmes cujo éxito passava pela criacdo de uma nova
ligacdo. [...] Uma forma de amar o cinema que tem uma dimenséo fantastica e vai direto ao
coragao” (STRAUSS, 2006, p.12).

Pedro Almoddvar surge no meio desse caos coletivo, cheio de vozes e indignacdes, e
transforma essas angustias em filmes. Essas vozes também estdo presentes em A Lei do
Desejo seja ela para contestar, dirigir ou dublar. Vozes que narram os filmes, vozes que
suprem uma caréncia e a voz do préprio diretor controlando sua vida e seu filme.

Termino esta pesquisa com muito mais davidas do que certezas em se tratando de
estudos de género e Pedro Almoddvar. Primeiro, porque nenhum desses temas sao faceis de
estudar. Demanda tempo, dedicacdo e paixdo. Segundo que esse ciclo nunca se fecha. Género
e sexualidades ndo se bastam. As teorias nunca serdo suficientes, sempre terdo novas
discussdes, novos nomes e novas linhas tedricas para complementar as que ja existem.
Porém,assim como um filme de Almodoévar, esta pesquisa sofreu, chorou e sentiu-se sozinha.
E, ao final, saiu para um mundo colorido onde os sujeitos que antes eraminvisibilizados,

agora tem voz!
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