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RESUMO:

O presente trabalho problematiza, por meio da andlise discursiva, 0 espetadculo de danca
Dolores (2007), da Mimulus companhia de danca, relacionando-o ao estudo do roteiro do
filme Todo sobre mi Madre, do cineasta espanhol Pedro Almoddvar. Para tanto procedemos a
analise de trechos do roteiro de Todo sobre mi madre (1999), bem como excertos de entrevista
realizada com o diretor da companhia Mimulus, Jomar Mesquita, na qual indagamos as
possiveis relacdes entre o espetaculo de danca, e a pelicula de Almodovar. Nossa hipotese é a
de que o discurso da danca é atravessado pelo discurso filmico, uma vez que a referéncia
utilizada pela companhia para a criacdo do espetaculo foram os filmes de Pedro Almoddvar.
Verificamos como as tematicas presentes no filme sdo tratadas no espetaculo, de que forma as
duas obras de natureza distinta se relacionam, e como os discursos dialogam entre si pelas
discussdes que fomentam. A pesquisa estd calcada nos Estudos Culturais e na Analise do
Discurso francesa, por meio da orientacdo tedrica de pesquisadores como Hall (2003),
Cevasco (2003) e no campo da AD os postulados de Foucault (1988), Pécheux (1990) e
Orlandi (2002). A dissertacdo estd organizada em trés capitulos, no primeiro apresentamos a
fundamentacdo teorica e os principais conceitos da Analise do Discurso de linha francesa,
bem como dos Estudos Culturais, que embasaram as anélises. No segundo capitulo expomos
as Condicdes de Producdo dos discursos por nos analisados: o discurso relativo a danga, e 0
roteiro do filme. No terceiro capitulo encontram-se as interpretacées dos recortes escolhidos,
divididos em dois eixos de analise: sexualidade(s) e as relacBes de poder. Ressaltamos que
estdo presentes, neste texto, nocles tedricas de outros campos das artes envolvidos no
trabalho, mais especificamente o cinema e a danga. Nossas analises possibilitaram mostrar
que os discursos de Dolores e Todo sobre mi madre sdo permeados por questdes relacionadas
a sexualidade e as noc¢des de género em que os discursos artisticos assumem sua funcédo sécio-
histérica, e deslocam as constru¢des tradicionalistas que tangem ao discurso familiar e
afetivo, ao por no foco da discussdao, homossexuais, travestis, e mulheres fortes e
independentes. Verificamos que os discursos artisticos estdo postos na sociedade e se fundem,
a medida que as tematicas que os compBem mesclam-se e produzem novos sentidos e
significados, os quais permitem que novas leituras e pesquisas académicas sejam produzidas.

Palavras-chave: Discurso, Roteiro, Danga, Estudos Culturais.
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RESUMEN:

Este estudio tiene como objetivo analizar discursivamente el espectaculo de danza Dolores
(2007) de la Compafiia de Danza Mimulus, relacionandolo con el guion de la pelicula Todo
sobre mi Madre (1999), del cineasta espafiol Pedro Almodovar. Para esto se procedera el
analisis de extractos del guion de la pelicula Todo sobre mi Madre, asi como extractos de una
entrevista con el director de la Mimulus compafiia, Jomar Mesquita, en la que he cuestionado
a las posibles relaciones entre el espectaculo de danza y la pelicula de Almoddvar. Nuestra
hipdtesis es que el discurso de la danza es atravesado por el discurso de la pelicula, ya que la
referencia utilizada por la compafiia Mimulus para la creacion de Dolores fueron las peliculas
de Pedro Almoddvar. Intencionamos ver como los temas presentes en la pelicula se manejan
en el espectaculo, como las dos obras de distinta naturaleza estan relacionadas, y cémo los
discursos interacttan entre si mediante 10s debates que causan. La investigacion se basa en los
Estudios Culturales y en el Andlisis del Discurso de origen francés, via la orientacion teorica
de estudiosos como Hall (2003), Cevasco (2003).Y en el campo del Analisis del discurso los
postulados de Foucault (1988), Pecheux (1990) y Orlandi (2002). La tesis se estructura en tres
capitulos, en el primero presentamos la teoria y los conceptos fundamentales del anélisis del
discurso y de los Estudios Culturales que fundamentaran los andlisis. En el segundo capitulo
se exponen las condiciones de produccion de los discursos que hemos estudiado: el discurso
sobre la danza y el guion de la pelicula. En el tercer capitulo son las interpretaciones de los
recortes seleccionados, divididos en dos lineas de analisis: la sexualidad (s) y las relaciones de
poder. En este texto se presentan las nociones tedricas de otros campos de trabajo:
especialmente el cine y la danza. Nuestros analisis muestran que los discursos del Dolores y
Todo sobre mi Madre, estan impregnadas de temas relacionados a las nociones de sexualidad
y género. Y los discursos artisticos asumen una funcidén socio-histérica, moviendo los
edificios tradicionalistas que se refieren a la voz familiar y afectivo, y centralizan la discusion,
sobre los homosexuales, travestis y mujeres fuertes e independientes. Los discursos artisticos
se hacen en la sociedad y se mezclan para producir nuevos significados que permiten nuevas
lecturas e investigaciones cientificas.

PALABRAS-CLAVE: Discurso, Danza, Cinema, Estudios Culturales.
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PROLOGO

A predilecdo pela danga vem de berco, minha mée adora bailes (inclusive
conheceu meu pai em um). Desde pequena faco aulas de danca e participo de grupos de
apresentacdo. Também sou professora de danca e atuo em escolas, academias e projetos.
Conheci a danca de saldo no grupo Bailah, projeto de extensdo vinculado a universidade
da qual fago parte, UFMS. O diretor do grupo, professor Marcelo Victor da Rosa,
aprecia muito o trabalho da Mimulus, companhia que possui sede em Belo Horizonte-
MG e que concebeu o espetaculo Dolores. Dessa forma fui apresentada a companhia e
ao espetaculo. Quando assisti Dolores pela primeira vez, me encantei com as cores
fortes, as masicas, as coreografias e a intensidade dramatica da obra. A influéncia dos
filmes de Pedro Almodovar nas dangas, na emocdo, no cenario de Dolores é tdo natural
e constitutiva das cenas, que contagia a quem assiste.

Apos pesquisas, leituras e conversas com amigos, surgiu a ideia de conceber um
pré-projeto que estudasse de alguma forma a danca a partir do espetaculo em questéo.
Ingressar no mestrado foi apenas o primeiro passo, dos muitos que foram necessarios
para que a coreografia final estivesse finalmente pronta para ser executada.

A orientacdo da professora Vania me fez mergulhar no campo tedrico da Analise
do Discurso, ciéncia até entdo desconhecida por mim, a ndo ser por algumas aulas
introdutérias na graduacdo. N&o sou cinéfila, mas apreciadora da sétima arte,
especialmente da arte de Pedro Almodovar. Todo sobre mi madre (Tudo sobre minha
mae) foi selecionado para nossa analise, com base no gosto pessoal, e na constatacdo de
que ha muitas semelhancas (propositais ou nao) entre os dois espetaculos, o filmico e o
dancado. De posse do discurso filmico (via roteiro), me faltava o discurso da danca.
Novamente a luz da minha orientadora, me desloquei até a sede da Mimulus e
entrevistei o diretor de Dolores.

Almodévar e a danca, duas paixdes que aliei nesse texto, dois discursos que se
alinhavam dando forma e significados a leituras ndo antes por mim imaginadas, mas
que se desarquivam como movimentos corporais que surgem no texto e constroem
novos sentidos tanto para a pesquisadora quanto para o leitor/espectador da

apresentacdo que agora estreia.
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INTRODUCAO

Discurso e Movimento: Tracos de Todo sobre mi madre no espetaculo Dolores
contempla uma investigacdo sobre a materialidade linguistica do espetaculo de danca de
saldo Dolores (2007), da Mimulus Cia de Danga, a partir do roteiro do filme Todo Sobre
Mi Madre (2009), do cineasta espanhol Pedro Almoddvar. Para tanto, foi realizada uma
entrevista com o coreodgrafo criador do espetadculo Jomar Mesquita, da qual foram
extraidos alguns excertos que servirdo de corpus para a analise. No que tange ao filme,
escolhemos trechos do roteiro da obra, buscando evidenciar elementos constitutivos
deste texto no discurso relacionado a danca.

A referéncia utilizada pela companhia para a composicdo do espetaculo foi a
filmografia do cineasta. Sem recorrer a um filme em especifico, o diretor da Mimulus
percorreu a obra de Almoddvar e elegeu temas e estilos que julgou mais relevantes para
o0 espetéaculo. No entanto, partimos da hipétese de que no discurso sobre o espetaculo, é
possivel encontrar tragos identitarios do filme. Nosso olhar sobre Dolores é com o
intuito de buscar as marcas discursivas de Todo sobre mi madre presentes no espetaculo,
por acreditar que ambos discursos se entrelacam de maneira muito intensa, ainda que
de forma inconsciente, ja que conforme declaragdo do proprio diretor: “cada bailarino
foi criando sua historia, seu préprio personagem, mas baseado nesse universo como um
todo, nessa filmografia como um todo, ndo em um filme especifico”.

E notével as (inter)relacdes entre essas duas formas de comunicacéo (a danca e
o0 cinema), cujos fendmenos podem ser entendidos como préticas sociais e de cunho
artistico, os quais se relacionam e proporcionam ao leitor a possibilidade de criar novos
significados e interpretacdes para a Arte. A arte a todo 0 momento é revista e (re)
descoberta por estudiosos, professores e pelo publico em geral, é sempre reconstruida e
aberta a novas formas de conhecimento. Sua relevancia reside na possibilidade de fazer-
nos refletir, criar e sonhar o mundo em que vivemos.

A linguagem artistica € tdo abrangente que possibilita o livre transito entre 0s
seus diversos campos tais como a mdsica, a pintura, a danca, o cinema, a literatura,
entre outros. Cada um deles possui determinadas caracteristicas e formas distintas de
significacdo e representacdo, porém se (inter)relacionam permitindo estabelecer

correspondéncia entre as diferentes formas de linguagem, potencializando o didlogo
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intertextual entre as varias formas do fazer artistico. A diferenca crescente dos discursos
do saber e a multiplicacdo dos sistemas signicos, tornam necesséaria a compreensdo dos
cddigos e linguagens que coexistem em um mesmo espaco artistico, literario e cultural.

Os chamados Estudos Interartes acercam-se dessas possibilidades, trazendo em
seu bojo raizes oriundas da Antiguidade Classica, uma vez que 0S poetas gregos ja
aventuravam-se por tais caminhos. Recordo como exemplo, a frase que Plutarco confere
a Simonides de Céos — “A pintura ¢ poesia muda e a poesia ¢ uma pintura falante”. Ou
ainda dos inUmeros textos escritos a partir de trechos da Odisséia ou da lIliada, obras
que marcaram seu lugar na cultura Ocidental e sdo constantemente revisitadas. O
predominio da mistura entre diferentes linguagens artisticas € notavel no cenario da arte
atual, as artes plasticas ja quebraram os limites entre escultura, gravura e pintura. As
novas formas de midia reformulam a todo momento as nocdes e combinagbes entre
danca, literatura, cinema, teatro, video etc.

Cluver (1997), ao tratar dos conceitos relacionados aos Estudos Interartes,
categoriza o discurso misto como sendo textos produzidos em sistemas signicos
diferentes, que acabam por ligar-se de alguma maneira. Exemplifica esse tipo de
discurso por meio das éperas, ballets e espetaculos de danca, nos quais musica,
performance, letra e melodia se aliam para criar um novo texto. O objeto de anélise em
questdo € atravessado por esta premissa, 0 discurso interartes o norteia a medida que
busco no texto sobre a danca marcas do texto filmico.

No entanto, neste trabalho, a fundamentacédo tedrica e metodoldgica de pesquisa
esta embasada nos Estudos Culturais e na Analise do Discurso (AD) de origem francesa,
numa perspectiva transdisciplinar de trabalho.

Para examinar esse dialogo pelo viés da AD, faz-se necessario analisar os textos
e os discursos neles presente, lembrando que os discursos sempre estdo relacionados a
discursos anteriores e afetam discursos futuros. Essa relacdo € o que Orlandi (1999)
chama de interdiscurso.

Para Orlandi:

O interdiscurso é todo conjunto de formulagdes feitas e ja esquecidas que
determinam o que dizemos. Para que minhas palavras tenham sentido é
preciso que elas ja fagam sentido. E isso é efeito do interdiscurso: E preciso
que o que foi dito por um sujeito especifico, em um momento particular,
separe na memdria para que, passando para o “anonimato”, possa fazer
sentidos “minhas” palavras (ORLANDI, 1999, p. 33).
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O discurso a que nos propomos analisar reside na materialidade linguistica, ou
seja, estudamos os significantes e significados ancorados pela linguagem verbal, parte
integrante da relacéo discursiva. As relagdes discursivas presentes em um determinado
texto podem ser transpostas para varias linguagens, entre elas a cinematografica.

O cinema, também conhecido como a “sétima arte”, utiliza-se das linguagens
verbal e ndoverbal, uma vez que antes do filme ser produzido e se tornar uma obra
audio visual, ele teve seu “esqueleto” no roteiro, ou seja, no texto escrito. Portanto, o
roteiro “¢ a forma escrita de qualquer espetaculo audio e/ou visual” (FIELD, 1985, p.
15). Trata-se da criacdo por meio de um processo de traducao intersemidtica, em outras
palavras, € a releitura de uma obra passando de um suporte a outro.

Todo filme pressupde um roteiro que deve ser muito bem formulado para garantir
0 sucesso da pelicula. A figura do roteirista surge na virada do século XIX para 0 XX,
diante do alto investimento que passa a ser feito na producdo de filmes. A partir deste
momento se faz necessario que haja um “esqueleto” do filme antes que seja rodado,
uma previsao do que aquela producdo serd, para depois desse processo, iniciar a sua
realizacao.

Conforme Field (1985), o roteiro € uma histdria contada em imagens, mas através
de palavras. Ou seja, um discurso verbal, essencial para a elaboracao do filme. Deve ser
pensado como um processo intermediério na criacdo do filme, deve ser claro, com inicio
meio e fim, e estabelecer uma aproximacao com o leitor. A metodologia da escritura de
um roteiro deve contar com alguns elementos que formam sua estrutura: divisdo de
cenas; narracdo das agdes do filme; descricdo das personagens; falas das personagens
em destaque; rubricas e indicacfes para 0s atores no momento dos dialogos.

A escrita deve ser ainda em terceira pessoa, 0s verbos conjugados no tempo
presente, e tudo 0 que se passa no roteiro deve seguir a ordem filmica, ou seja as acdes
devem ser descritas na ordem em que estardo dispostas na tela.

Deste modo, o roteiro se constitui como a materialidade escrita do discurso
filmico, o qual é atravessado pela voz do roteirista, do diretor, do camera, do fotégrafo,
dentre outros profissionais que atuam na concepcao e criagdo de um filme.

Esta proposta de pesquisa propde a leitura desse discurso. Buscamos identificar
até que ponto o espetaculo Dolores ¢ discursivamente atravessado pela “voz” do roteiro
de Todo Sobre Mi Madre.

Dangar ¢ movimentar-se pelo espaco, é sentir o corpo livre, é comunicar-se

consigo mesmo, € desfrutar é liberar-se. Convidar alguém para dangar € animar a
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quebrar preconceitos, medos e vergonhas, o0 movimento é também uma forma de
comunicagdo; comunicar uma mensagem € utilizar uma linguagem. Na linguagem
corporal, 0 movimento € o instrumento utilizado.

Segundo Helena Katz (2005), dancar é rearranjar movimentos triviais para
produzir novas habilidades. Partindo desta premissa, podemos dizer que 0s signos,
representados por palavras, gestos, ou imagens, sempre se rearranjam para produzir
novas linguagens. Dessa forma, as linguagens verbais, do movimento e visuais,
encontram-se ligadas pelas construgdes de sentido a que se propdem.

A Mimulus Cia de Danca existe desde 1990 com sede em Belo Horizonte — MG,
e se destaca no cenario da danga no Brasil como a primeira companhia de danca de
saldo a alcancar premiacdes nos principais festivais do pais, e em premiagdes
concedidas pela critica especializada e classe artistica.

A partir da analise discursiva do espetaculo Dolores, verifica-se neste a presenca
de elementos marcantes da obra de Almoddvar, diretor e roteirista espanhol, cuja
trajetéria cinematografica atras das cameras se iniciou ainda no mundo dos curta-
metragens, no final dos anos 70. Sua obra € referéncia tanto pelo formato estético
quanto pelo formato narrativo, apresentando um universo construido a partir de
elementos do cotidiano, envolvendo enredos dramaticos, temas polémicos, e a presencga
marcante de mulheres por vezes descontroladas, porém determinadas e lutadoras.

Para obter material necessario para a analise do discurso acerca do espetaculo,
foi realizada uma entrevista com o diretor e coredgrafo Jomar Mesquita na sede da Cia
Mimulus situada em Belo Horizonte-MG. Na anélise da entrevista, buscamos investigar
as relacfes discursivas entre o espetaculo Dolores e o filme Todo Sobre Mi Madre,
reconhecendo nos textos aspectos identitarios, formacéo discursiva, bem como questfes
ligadas aos estudos da sexualidade, tematica recorrente na obra almodovariana.

A entrevista é um género textual marcado pela oralidade e pela intrinseca relacdo
com a memoria. Para Delgado (2006), entrevistas que se reportam a projetos de
pesquisa, e fornecem informac6es sobre temas especificos trabalhados em dissertacdes e
teses de doutorado sao intituladas entrevistas teméticas.

Seguindo a metodologia proposta por Delgado (2006), o entrevistador deve
demonstrar bom senso e seguranca no contato com o(s) entrevistado(s). Escutar mais do
que opinar € imprescindivel para uma entrevista eficaz e que atenda aos objetivos do

pesquisador. Existem ainda algumas etapas que perpassam o processo de elaboragdo do
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documento final. Sdo elas: preparacdo, realizacdo, encerramento, transcricdo e
socializag&o.

Durante a preparacdo de uma entrevista, é preciso organizar um roteiro o qual
deve ser flexivel, objetivo e adequado a linguagem do entrevistado. Na execucdo dos
questionarios, é imprescindivel considerar que como em qualquer relacdo humana,
respeito e discricdo sdo caracteristicas fundamentais para o sucesso do trabalho; e ainda
saber elaborar perguntas que instiguem respostas pertinentes ao estudo.

Na producdo do discurso oral, algumas particularidades ndo podem ser deixadas
de lado, a fala é envolta pela emocéo, e possui a capacidade de reconstruir vivéncias e
experiéncias, as quais tambem s&o observadas nos momentos de pausa, nas omissoes,
nos lapsos e nos siléncios dos que depdem.

Para que tais fins fossem alcancados, elaboramos as questbes ao diretor da
Mimulus, intencionando que as respostas dadas retomassem o conteddo do espetaculo
Dolores aliando-0 ao contetdo do filme Todo sobre mi madre.*

A discussao deste texto portanto, das generalidades as especificidades apresenta
0S seguintes objetivos: relacionar discursivamente o roteiro do filme Todo sobre mi
madre ao espetaculo de danca de saldao Dolores; estudar o discurso de Todo sobre mi
madre e do espetaculo Dolores por meio dos conceitos de interdiscurso, arquivo e
memoria; problematizar o processo identitario que emerge desses discursos no que se
refere as tematicas de Almodovar.

Para cumprir esses objetivos, o texto estd organizado em trés capitulos. O
primeiro, referente a “Fundamentagdo Tedrica”, no qual é explicitado o arcabougo
tedrico utilizado: os conceitos proprios da AD de formacdo discursiva, arquivo, sujeito e
subjetividades; e no campo dos Estudos Culturais as nocBes de identidade e cultura,
bem como o papel do intelectual na sociedade.

O segundo capitulo, “Condi¢des de Produgao dos discursos referentes a Todo
Sobre Mi Madre”, apresenta o histérico dos discursos analisados, tratando um pouco da
vida dos autores dos discursos em questdo, Pedro Almodovar e Jomar Mesquita.
Apresenta ainda o cenério da sociedade na época em que o filme e o espetaculo foram
criados, relacionando essas questfes a tematica em estudo, por meio de conceitos como
o de autoficcdo e subalternidade. Por fim, no terceiro capitulo encontra-se a analise

discursiva dos objetos de estudo, excertos retirados do roteiro do filme, e trechos da

1 Aentrevista na integra encontra-se NOs anexos.
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entrevista sobre Dolores. Serdo utilizados os postulados de Michel Pécheux (1990) e
Foucault (1988), trabalhando sua perspectiva no interior da AD.

A obra de Almoddévar é referéncia para indmeros estudos. Encontramos
monografias, artigos, dissertacdes e teses académicas que se utilizam dos filmes do
diretor espanhol para amplas discussdes de cunho cientifico. Como exemplo de
trabalhos por nos utilizados para enriquecer esta pesquisa, temos a tese de doutorado de
Jodo Eduardo Hidalgo (2007) intitulada O cinema de Pedro Almodoévar Caballero,
defendida no Programa de Po6s-Graduacdo em Ciéncias da Comunicacdo, da Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo, sob orientagdo da Prof® Dr?
Mariarosaria Fabris. O objetivo da pesquisa foi investigar a obra do cineasta,
identificando os elementos da Cultura Pop (citacdo, pastiche e parddia) presentes nos
seus filmes, entre eles um de nossos focos neste estudo: Todo Sobre mi madre.

Maria Thereza Veloso (2010) defendeu no curso de Pés-Graduacdo em Letras —
area de Linguistica Aplicada, da Universidade Catdlica de Pelotas, a tese Entre a
privacdo e o silenciamento: O sujeito do desejo na trama discursiva de Todo Sobre mi
Madre. A orientadora do trabalho foi a Prof® Dr? Aracy Ernst-Pereira. A leitura que
Veloso faz a partir de recortes discursivos filmico-imagético do filme Todo sobre mi
madre, propOe reflexdes sobre a privagdo/falta constitutiva, e os efeitos do
silenciamento social sobre as subjetividades formadas a margem da sociedade de
consumo.

A dissertacdo de Maria Silvia Bigareli (2003), apresentada ao Curso de
Mestrado em Multimeios do Instituto de Artes da Unicamp orientada pelo Prof. Dr.
Antonio Fernando da Conceicdo Passos, teve como objetivo analisar as personagens
femininas da obra de Almoddvar, seus comportamentos, atitudes e caracteristicas. O
titulo do texto é Marias e Madalenas: Retratos Femininos de Almodovar.

A filmografia de Almoddvar € tdo rica que permite o dialogo com varias areas do
conhecimento. Prova disso € a dissertacdo de Ives Mauro Silva da Costa Junior (2006).
Aluno do Programa de P6s-Graduacdo em Histdria das Ciéncias da Salde da Fundacéo
Oswaldo Cruz, Janior, por meio da dissertacdo intitulada Conta-me tudo:
representacfes de doenga na filmografia de Pedro Almodovar analisa entre outros
filmes, Tudo sobre mi madre. Sua andlise contempla a forma como o0s conceitos de
solidariedade e ética se apresentam no filme, para perceber quais estratégias sédo
possiveis para a redencdo, ndo s6 do doente, mas dos que estdo a sua volta.

Citamos ainda o artigo escrito por Eliana Mantovani Malvestio e Nadea Regina
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Gaspar (2011), publicado nos anais da V Jornada Nacional e Internacional em Analise
do Discurso na Ciéncia da Informacdo. O artigo, Praticas discursivas no cuidado com
0s corpos em Almodovar: lagos familiares atuais instituidos pelo sujeito feminino
recorreu a Analise do Discurso e as noc¢des de enunciado e formacgéo discursiva para,
compreender a funcédo do sujeito feminino em trés filmes de Almoddvar: Tudo sobre mi
madre (1999), Fale com ela (2002) e Volver (2006).

Em todos os textos por nés apresentados, encontramos reflexdes tedricas a partir
do filme Tudo sobre mi madre. A nossa pesquisa se justifica, pelo modo diferenciado
como tratamos os discursos, aqui entendidos como discursos artisticos, e pelo fato de
aliarmos danca e cinema pelo viés discursivo/culturalista.

Poucos sdo os trabalhos que analisam o discurso da/sobre a danca, pela 6tica da
AD e dos Estudos Culturais. Ressaltamos que ndo encontramos nenhuma pesquisa, que
relacionasse o cinema a danca de saldo enquanto criadores de significados, por estarem
relacionados a um fazer criativo, como é o caso do espetaculo Dolores.

Acreditamos ser de extrema relevancia o fazer investigativo acerca dos discursos
da Arte e de suas manifestacdes. Dolores e Todo sobre mi madre séo por nés entendidos
como objetos estéticos, obras de arte. A arte na pds-modernidade é singular. N&o
apresenta propostas estéticas definidas, tampouco um estilo. Diferentes propostas e
estilos convivem ou se antagonizam formando um ecletismo ou pluralismo artistico
(VENANCIO, 2008, p. 223).

A partir dos anos 1980, artistas passaram a elaborar novos produtos culturais
resultantes da vinculacéo entre a tradicdo e o cenario do mundo atual. A arte teve que se
redefinir frente ao cenario da globalizacdo, das minorias, da valorizacdo do corpo e da
sexualidade, da internet. Os tempos atuais produzem uma arte hibrida, fruto do
entrelacamento de culturas e identidades.

Para Venancio (2008), é possivel identificar algumas caracteristicas da arte pds-
moderna. S&o elas: o pastiche (estilo de imitar sem a intencdo satirica da parddia); a
desterritorializacdo da cultura; advinda do cruzamento de referéncias culturais, a
citacdo; entendida como referéncias as obras e estilos do passado revisitados por um
olhar contemporaneo, e a necessidade de proximidade com o publico; o estimulo a
participacao da plateia como cocriador da obra de arte.

Como se percebe, as inumeras tendéncias e linguagens em préatica tornam dificil
a rotulagdo do atual “estado da arte”. A sociedade atual, fragmentada e intercultural,

produz obras que a refletem. A partir das analises dos discursos da danga e do roteiro,
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verificaremos até que ponto tais obras artisticas denotam o dualismo entre arte e
sociedade e suas implicacfes socio-historicas e culturais.

Longe de esgotar as inUmeras possibilidades de estudo e olhares diante dos
nossos objetos de analise entendemos que esta pesquisa contribui para os estudos acerca
das relacdes interlinguagens, ressaltando como as diversas manifestacdes da linguagem
podem ser vistas como um meio de interpretagdo e representacdo do mundo, 0 que
contribui para fortalecer processos de identidade e cidadania, pois esta constantemente

relacionada aos sistemas sociais e culturais presentes na sociedade.
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CAPITULO 1 - FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1 Analise do Discurso: Sujeito e Identidade

A década de 60 abriu um largo territério para a area das Ciéncias Humanas e
Sociais. A Andlise do Discurso de origem francesa data do final da década de 60. Em
1969 se da o langcamento do livro Analise Automatica do Discurso, de Michel Pécheux.
Pécheux (1990) considerava inadequadas as teorias e disciplinas batizadas de ciéncias,
que acobertando o sujeito psicolégico, ndo relacionavam a prética de producdo de
discursos a pratica politica.

Maldidier (2003, p.21) propde que a obra inaugural de Pécheux deve ser lida
como um “conjunto de proposic¢des alternativas: o dispositivo da andlise do discurso se
quer um instrumento cientifico; ele € o primeiro modelo de uma maquina de ler que
arrancaria a leitura da subjetividade.” Para a autora, Pécheux constitui o discurso como
uma releitura dos postulados de Saussure, apoia-se no conceito de lingua enquanto um
sistema, portanto sujeito as imposic6es de ordem linguistica. No entanto, a formulacéo
do conceito de discurso pecheutiano reside em um objeto novo, que necessita ser
pensado por meio de algumas nog¢des criadas por Pécheux, as quais no geral abarcam o
contexto histérico-social no qual sdo produzidos os discursos e as circunstancias que 0s
tornam possiveis.

Na obra Semantica e Discurso, Pécheux (1975) organiza os fundamentos da AD
que ja& haviam sido criados. Um deles ¢ a nocdo de Sujeito, caracterizado como
ideoldgico e descentrado. Atravessado pelo inconsciente, o sujeito ndo é a origem do
seu proprio discurso nem esta consciente dele o tempo todo.

Para Guerra:

Essas questfes apontam para o fato de que, na constituicdo do sujeito do
discurso, intervém dois aspectos: primeiro, o sujeito é social, interpelado pela
ideologia, mas se acredita livre, individual e, segundo, o sujeito é dotado de
inconsciente, contudo acredita estar o tempo todo consciente. Afetado por
esses aspectos e assim constituido, o sujeito(re)produz o seu discurso
(GUERRA, 2008. p. 47).

Dessa forma, o Sujeito pelo viés da AD situa-se entre 0s processos enunciativos
e 0 inconsciente. Todos 0s nossos enunciados sdo atravessados por dizeres anteriores,

referentes a nossa memoria discursiva; 0s sujeitos ao pronunciarem seus discursos
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remetem a outros enunciados anteriores, produzindo novas modelacbes e
(res)significacdes dos discursos. Ou seja, 0 interdiscurso marca nossas producdes
discursivas possibilitando a constante producao de sentidos.

Esse processo simbolico em nos de produzir e (re)produzir discursos permite que
consigamos constituir a nossa identidade. Somos sujeitos da linguagem, sujeitos do
discurso, atravessados pelas vozes que nos compdem. Essas vozes formam nossa
identidade, que nunca esta acabada, encontra-se em constante processo de construg&o.

Conforme Coracini:

O sujeito é assim, fruto de multiplas identificagSes-imaginarias e/ou
simbolicas com tragos do outro que, como fios que se tecem e se entrecruzam
para formar outros fios, vao se entrelacando e construindo a rede complexa e
hibrida do inconsciente e, portanto, da subjetividade. Rede essa que resulta da
falta constitutiva do sujeito que, em véo, deseja preenché-la, supri-la ao longo

da vida, supri-la com o outro, objeto do seu desejo (CORACINI, 2007, p.
61).

Portanto, para falar em identidade € preciso refleti-la por meio do imaginario do
sujeito que se molda via discurso, o discurso da midia, da ciéncia, da arte, da sala de
aula.

O discurso torna-se objeto da AD, e é definido por Foucault (1996) como um
conjunto de enunciados regulados numa mesma formacdo discursiva. Um conjunto de
enunciados para os quais podemos definir um conjunto de condicbes de existéncia
(discurso clinico, discurso psicoldgico, etc.) e também um espaco de regularidades
associadas a condi¢bes de producdo. Ndo devemos confundir discurso com fala. O
discurso esta fora da dicotomia proposta por Saussure (lingua\fala). A linguagem é um
sistema formal, atravessado por questfes subjetivas e sociais. O discurso consiste em
investidas sociais, psicolégicas, historicas, nas quais 0s sujeitos interagem em situacoes
concretas (CARDOSO, 1999).

Foucault (1996) concebe ainda o discurso como um jogo de acdo e reacao,
dominacdo e esquiva, uma arena de luta, 0 espago em que poder e saber se articulam,
pois quem fala, enuncia de algum lugar, a partir de um direito reconhecido
institucionalmente. O discurso que passa por verdadeiro, veiculador de saber (o saber
institucionalizado) é gerador de poder. A producédo do discurso é controlada, organizada
e selecionada por procedimentos que tém como funcdo eliminar as ameacas a

permanéncia desse poder.
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Foucault enuncia ainda que o discurso € atravessado pela disperséo de textos, ou
seja, diferentes individuos podem ocupar o lugar de sujeito no discurso. As formagdes
discursivas e suas relagdes com o texto formam a historicidade do texto. Em outras
palavras, a AD propde “remeter o texto ao discurso e esclarecer as relaces deste com as
Formagdes Discursivas, refletindo sobre as relagdes destas com a ideologia”
(GUERRA, 2008).

O texto € a via de acesso ao discurso, o discurso ndo existe sem o sujeito, que é
naturalmente marcado por determinada ideologia. Como o sujeito é constituido pela
linguagem, o discurso resulta na articulacdo dos processos ideoldgicos e dos fendbmenos
linguisticos. A relacdo entre lingua e a ideologia ocorre pelo discurso. Portanto inerente
a qualquer discurso é a sua condi¢do de produtor de sentidos, producdes essas que

regulam comportamentos sociais (re) moldando os individuos e suas identidades.

1.1.2 O Discurso artistico

Esta pesquisa atrela a arte ao processo de discursividade. O discurso do cinema e
o discurso da danca, focos desse estudo, podem ser englobados em um campo maior de
pesquisa que € o discurso artistico. Este possui varias dimensfes e interfaces. Como
todo processo discursivo traz em seu bojo questdes historicas, sociais e ideoldgicas.

Neckel (2004) propGe, recorrendo aos postulados tedricos da Analise do
Discurso, uma caracterizacdo sobre 0s principios que norteiam o discurso artistico. De
posse da distingédo realizada por Eni Orlandi sobre os trés tipos de discursos, afirma que
no Discurso Artistico (DA) predomina-se o discurso ludico, este é definido por Orlandi
(1999) como sendo:

O discurso ludico é aquele em que seu objeto se mantém presente enquanto
tal (enquanto objeto, enquanto coisa) e 0s interlocutores se expdem a essa
presenca, resultando disso o que chamariamos de polissemia aberta (0
exagero € o non sense) (ORLANDI, 1999, p. 15).

E proprio do discurso ludico seu carater polissémico, essa qualidade, a
multiplicidade de sentidos inscreve-o na formacdo discursiva da Arte. Porém no DA,
encontramos ainda outros processos discursivos como o polissémico e o ndo verbal. O
artista se insere em uma determinada formacéo discursiva para produzir seu dizer que
tanto pode ser da ordem do verbal ou do ndo verbal (NECKEL, 2004, p. 55).
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O DA ¢ por natureza “livre”, haja vista que suas condi¢des de producdo, sua
materialidade historica € fundada na ruptura, na subversdo. O DA ¢ aberto a infinitas
possibilidades de significagdo, visto que se encontra atravessado fortemente pelo
interlocutor. Esse processo de compartilhamentos de sentidos € caracteristica do
processo discursivo artistico. Retornando aos nossos objetos de analise, entendemos que
se situam no campo do DA, uma vez que as multiplas sensa¢cdes que um filme e um
espetaculo de danca podem causar no espectador, produzem sentidos e significados
diversos, construidos conforme o histérico de informacdes que o interlocutor carrega.
“O sentido para que possa se efetivar enquanto objeto de arte, para que possa assim
significar, conta como ponto de partida com outros dizeres, de outros discursos”
(NECKEL, 2004, p. 58).

O processo identitario tanto do artista € intrinsicamente ligado aos discursos que
o circundam, bem como pelos sujeitos interlocutores desses discursos. As memarias
discursivas nesse caso se cruzam, a do artista produtor de discurso e sentido e a do
interlocutor que aciona a sua meméria discursiva para também produzir sentido a partir
do que Ihe é posto. Assim funciona no discurso filmico a medida que as cenas e a trama
se desenrolam, formacdes discursivas sdo postas em acdo, memorias do dizer e
discursos sejam eles verbais ou ndo verbais visto que as imagens também estdo inscritas
em um processo discursivo.

A danca também atua como um processo de significacdo discursiva. Na danca de
saldo, dois corpos se utilizam de uma linguagem gestual para criar sentidos e
comunicar-se, como em qualquer lingua. Os movimentos sdo0 como 0s signos, € a
organizacdo desses movimentos em consonancia com a musica formam enunciados, os
quais sdo interpretados de distintas maneiras pelos espectadores.

Ambos os discursos, portanto, estdo alocados em determinadas condicdes de
producdo, o que determinou o discurso filmico e o que pré-existe ao discurso da/sobre a
danca. O artista € um sujeito marcado socialmente, que assume uma posi¢do no interior
de uma Formacao Discursiva.

Conceituaremos formacgéo discursiva no intuito de melhor compreender os
discursos por nés analisados, visto que entendemos este conceito como fundamental

para esta pesquisa.



23

1.1.3 Formagcao Discursiva (um olhar foucaultiano)

Foucault (1987) define a nocdo de formacdo discursiva no aclamado A
arqueologia do saber. Nesse primeiro momento de suas pesquisas, o filésofo volta seu
olhar para a organizacdo dos saberes na sociedade, preocupou-se em verificar como
estes se manifestam pelos enunciados e discursos, constituindo-se em arquivos possiveis

de serem estudados.

Para Araujo (2007), analisar as formacdes discursivas implica em localizar os
objetos de saber no momento do seu acontecimento e delimitar quais as transformacdes
que esses objetos sofrem. Ler esses arquivos considerando-os ndo como inabeis, ou
incoerentes, uma vez que Foucault ndo pratica a interpretacdo dos textos, sua Optica nao
é légica nem linguistica. Seu modo de analise passa por um grande territério néo-

explorado.

Importante lembrar que o discurso reside no sujeito, que nao é a pessoa que fala,
nem o autor do texto. O sujeito é aquele que se utiliza de um enunciado em funcao da
ocupacdo de um lugar instituido, por exemplo, o enunciado do médico ao prescrever
uma receita, ou a fala do professor ensinando ao aluno.

A formacdo discursiva define que objetos podem ser considerados objetos de
saber, existem dominios nos quais 0s objetos adquirem status cientifico, outros ndo. Os
objetos nascem no discurso, pelas praticas discursivas que os perpassam. Foucault
(1987) analisa, portanto, o que determinada época considerou um objeto no nivel de
saber discursivo.

Para cada formacdo discursiva, 0s conceitos sdo aplicados conforme os campos

de saber aos quais ele se associa ou néo.

No caso em que se puder descrever, entre um certo ndmero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que entre 0s objetos, 0s tipos
de enunciagdo, 0s conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlagcBes, posicbes e funcionamentos,
transformagdes) diremos por convencdo, que se trata de uma formacéo
discursiva (FOUCAULT, 1987, p. 43).

No que tange aos enunciados, é necessario investigar como sdo utilizados, o que
os privilegia ou exclui em determinada situagdo comunicativa, em suma como 0s

discursos sao controlados.
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O enunciado nunca € neutro, ele toma corpo por meio das praticas discursivas
que sdo tidas como produtoras de verdade. A Verdade é entendida aqui, como o discurso
da ciéncia. Importante ressaltar que Foucault (1987) ndo pretende questionar a ciéncia e
seus saberes, antes, quer verificar o surgimento dos enunciados e como sdo empregados.
Em Argueologia do Saber, o filésofo exemplifica a maneira como as ciéncias aparecem
em dadas formacGes discursivas pelo exemplo ja estudado por ele anteriormente em
Historia da Loucura, a psiquiatria. Ele mostra que o conceito de psiquiatria adotado no
século XIX, nada tem a ver como os chamados “males da cabeca” ou ‘“doencas
nervosas”. Ou seja, o surgimento deste conceito trouxe implicagdes muito maiores do
que pura e simplesmente cientificas. A partir deste novo paradigma surgiram regras de
exclusdo social, normas, temas ligados a psiquiatria que fizeram parte da cultura

daquele periodo.

A doenca mental foi constituida pelo conjunto do que foi dito no grupo de
todos os enunciados que a nomeavam, recortavam, descreviam, explicavam,
contavam seus desenvolvimentos, indicavam suas diversas correlagdes,
julgavam-na e, eventualmente, emprestavam-lhe a palavra, articulando em
seu nome, discursos que deviam passar por seus (FOUCAULT, 1987, p. 36).

Para Foucault, os elementos da pratica discursiva podem se constituir ou ndo de
discursos cientificos, ja que para o estudioso a ciéncia esta atrelada ao saber de uma
época. Deve-se levar em consideracdo ainda as regras das praticas discursivas nas quais
se concebem os objetos, seus conceitos, enunciagdes e teorias. Essas condi¢cdes mais
gerais sdo o chamado “saber”, que determina o que uma pratica discursiva pode dizer, e
0s objetos que ela oferece para o saber por meio do discurso, sdo exemplos: a
constitui¢do da nogdo de loucura, o discurso da midia, o discurso educacional.

A nocéo de formacgéo discursiva demarca os limites da cientificidade de um dado
objeto, bem como as condicfes histéricas do periodo em que surgiu este objeto; assim,
perguntas como ‘“‘quais os critérios para o aparecimento das ciéncias humanas?” ou
“quais discursos perpassam essa ciéncia?” podem ser respondidas pelo vies desse
conceito.

Portanto, Foucault (1987) nédo busca o fundador de determinada teoria, mas sim
as facilidades dadas em dado momento histérico para tal erudicdo e seus resultados para
a sociedade como um todo, evidenciando que para obter o status de ciéncia, o saber
necessita de formalizacdo e regras epistemoldgicas inseridas em uma dada formacao

discursiva.
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1.3 ESTUDOS CULTURAIS - UMA PERSPECTIVA

1.3.1 O inicio dos Estudos Culturais

Os estudos culturais iniciaram-se no campo da marginalidade, ndo estava
diretamente ligado as disciplinas consagradas pelas universidades. Surge como uma
necessidade para suprir a demanda de educacdo béasica de qualidade para quem nao
tinha tido essa oportunidade. Para Stuart Hall (1932), diretor do Centre for
Contemporary Studies da Universidade de Birgmingham, (1968-1980) as origens estdo
no lancamento de trés livros ao final dos anos 50: Richard Hoggart com The Uses of
Literacy (1957), Raymond Williams com Culture and Society (1958) e E.P.Thompson
com The Making of the English Working-class (1963).

[...] levar o melhor que se pode produzir em termos de trabalho intelectual até
pessoas para quem este trabalho ndo € um modo de vida, ou um emprego,
mas uma questao de alto interesse para que entendam as pressdes que sofrem,
pressOes de todos os tipos, das mais pessoais as mais amplamente politicas —
se estivermos preparados para assumir esse tipo de trabalho e revisar os
programas e a disciplina da melhor maneira possivel, nos locais que
permitam esse tipo de troca, entdo os estudos culturais tém um futuro
efetivamente notavel (CEVASCO, 2003, p. 156).

O primeiro é em parte autobiografico e em parte historia cultural do meio do
século XX. O segundo moldura um histérico do conceito de cultura, enfatizando a ideia
de que a "cultura comum ou ordinaria" pode ser vista como um modo de vida em
condicdes de igualdade de existtncia com o mundo das Artes, Literatura,
Pintura e Musica. E o terceiro reconstréi uma parte da histéria da sociedade inglesa de
um ponto de vista particular — a historia "dos inferiores”.

Além de escritores, Hoggarts, Thompson e Williams foram professores da WEA
(Workers Education Association), uma organizacdo de esquerda que ensinava 0S
trabalhadores no periodo noturno. Lecionar nesse tipo de escola era uma espécie de
intervencdo politica, esse costume se fortaleceu apds a Segunda Guerra Mundial na
tentativa de proporcionar educacdo aos ex-soldados que tanto haviam lutado por seu
pais e que agora mereciam atencdo. Os instrutores deviam estar atentos ao mundo ao
seu redor uma vez que os alunos queriam saber assuntos de interesse pessoal, temas que
tivessem relacdo com suas vidas, questionavam seus professores a cerca da sociedade

obrigando-os a tratar de politica, cultura, religido e sociologia na sala de aula. Tais
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indagacOes acerca desses aspectos fugiam dos parametros disciplinares utilizados até
entdo. Dai surge a base dos estudos culturais que se firmam como disciplina que busca
pensar a arte e a sociedade em conjunto, como processos que se apresentam de distintas
maneiras, que estdo sujeitos a constantes mudancas e devem ser analisados sempre
como formas sociais.

Williams (1958), Thompson (1963) e Hoggart (1957) tém em comum 0 modo
como abordam as quest@es relativas a cultura. Acreditam que ao analisar a cultura de
uma sociedade, bem como as formas como ela se manifesta é possivel recompor o
comportamento padrdo e as ideias concebidas pelos homens e mulheres que escrevem
0s textos, que criam as préaticas culturais daquela sociedade, enfatizando assim a
producdo humana cultural ativa e por consequéncia valorizando-a.

Os Estudos Culturais ndo permaneceram estaticos, se aliaram ao marxismo na
década de 1960, para, na década de 1980, apresentarem a cultura como local de
resisténcia e de conflito potencial. A cultura de massa deixou de ser vista como um
fendmeno diferenciado, sendo essa visdo substituida por outra, a qual via nos meios de
comunicacdo em massa os definidores das representacdes ideoldgicas dominantes.

Os Estudos Culturais chegam a América Latina nos anos 80, aqui encontram um
terreno fértil para transformacdes no sentido de descentralizar o cosmopolitismo,
redimensionar o canone cultural ocidental e estabelecer novas politicas culturais
objetivando efetivar essas transformacoes.

Abarcam, ainda, em seu campo de atuacdo, as novas questdes suscitadas, tanto
pelo cenéario de globalizacdo, envolvendo a reorganizacdo das fronteiras nacionais e
acordos supranacionais que passam a determinar as relacfes culturais e econdmicas,
guanto pela eclosao de novas formas de articulacao da sociedade civil e de didlogo desta
com o Estado (HOLLANDA, 2000).

De acordo com Hollanda (2000), os Estudos Culturais ganham forca na América
Latina no momento em que se consolida, no campo politico e académico, a ideia de uma
“sociedade civil global”, local que passa a ser reivindicado por movimentos sociais e
por demandas culturais emergentes, para novos desenhos de identidades, artificios e

politicas, bem como para o fortalecimento de poderes locais. Esses estudos:

Condensam um instrumental capaz de dar conta da contemporaneidade de
maneira desmistificadora e deshierarquizada [sic] e servem como ponto de
partida para o estabelecimento da politica da diferenga que desafie a
hegemdnica nortocéntrica [sic], redefina a modernidade a partir de novos
termos, aponte alternativas para um padrdo cultural baseado na copia e na



27

imitacdo e garanta voz a sujeitos que anteriormente ndo tiveram direito a voz
(HOLLANDA, 2000, p. 138).

Com a inser¢cdo da América Latina no mundo globalizado, novas demandas
culturais ganham espaco para desenhar suas identidades, estratégias politicas e para
reforcar sua atuacdo. Dessa forma, as diferencas locais se destacam e surgem como
principio formador e constitutivo destas identidades. E séo justamente as diferencas que
serdo o principal motivo da discussdo em torno das politicas de producdo e de consumo
pablicas, culturais e estéticas tanto locais quanto globais.

Um dos grandes estudiosos acerca da diferenca dentro dos Estudos Culturais
latino-americanos é Alberto Moreiras (2001), que construiu uma ampla reflexo sobre a
pratica do culturalismo tanto dentro do continente latino-americano como fora deste
lugar (Estados Unidos e Europa). Alguns conceitos deste autor serdo empregados por
nos neste estudo, como forma de avaliar o percurso do discurso latino-americano
proclamado deste lugar especifico que é a América Latina.

Entre vérias obras que tratam deste assunto, destaco A exaustdo da diferenca: a
politica dos estudos culturais latino-americanos, na qual o autor discute de forma
engajada as varias possibilidades do discurso latino-americano sob a Otica da
globalizacdo econémica.

O autor define o latino-americanismo como a soma das representacdes engajadas
que oferecem um conhecimento viavel sobre o objeto latino-americano de enunciacao.
A partir desta premissa, proclama ainda a existéncia de dois tipos de latino-
americanismo que estariam em voga: o latino-americanismo 1, podendo ser resumido
como o olhar do estrangeiro sobre nds, o intelectual norte-americano que volta seu olhar
“misericordioso” sobre nos latinos, seres exoticos e necessitados de sua ajuda. E o
latino-americanismo 2, o olhar de dentro, que estd fora e se volta para dentro,
exemplificando, um intelectual brasileiro que vai morar nos Estados Unidos e de la
escreve sobre o Brasil e a América Latina.

Para Moreiras (2001), a América Latina tem condicdes de produzir teorias que
versem sobre sua situacédo e os estudos culturais seriam uma nova ferramenta para essa
producdo e articulagdo junto as hegemonias, numa tentativa de sair do estado de inércia
que se encontram as teorias e as criticas referentes ao continente.

E visivel que os estudos culturais deram um passo & frente no que concerne as

mudangas advindas da globalizagdo, reconhecendo a precariedade dos estudos
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académicos existentes até entdo com relacdo ao objeto latino-americano, e tentando
formular novas hipoteses para dar conta da heterogeneidade cultural que se faz presente
em nosso continente. Acredito que a universidade € o espa¢o de confronto dessa
discussdo, ja que sustenta o embate tedrico entre 0 canone e as novas producdes
culturais.

No entanto, ainda paira no ar uma grande davida: Qual o papel da universidade
neste novo contexto? O seu tradicional discurso da razéo e do saber ainda tem lugar?
Moreiras, na tentativa de responder a esses questionamentos, propde a existéncia de
fissuras no campo do saber, uma delas diz respeito justamente ao discurso da
universidade, ou seja, houve uma quebra, uma rachadura na rocha da tradicéo
académica que apos longos séculos ¢ obrigada a se reformular para atender aos “neos”
que invadem seu espaco tais como: o neoliterario, o neoimperial e, por fim, o
neolatinoamericanismo (que pode ser definido como uma reconstituicdo do pensamento
latino-americano). Assim, o papel da academia se desfaz em meio ao enfraquecimento

de suas bases:

Se o discurso da universidade ndo mais pode ser compreendido dentro do
horizonte histérico de sua auto-realizacdo, se a nogdo da universidade
moderna perdeu sua base e ndo mais pode afirmar seu principio como o
principio de reconciliacdo entre saber e poder, ou razdo e Estado, entdo a
reflexdo latino-americanista, enquanto discurso desterritorializado da
universidade, revela a matéria de que é feita (MOREIRAS, 2001, p. 122).

Ha muita disputa pelo territorio do saber, e acreditamos ser de suma relevancia a
academia se tornar um espaco também de reflexdo, onde é possivel (re)pensar a
impossibilidade dos modelos antigos, é a base para a reconstrucdo desses novos saberes,
aliando-os as necessidades que agora pairam sobre a sociedade latino-americana em
geral.

Os estudos culturais revelam o grau de globalizacdo e de penetracdo dos bens
culturais periféricos, se postos em contraste com disciplinas tradicionais, nos fornecem
um ponto de vista muito mais abrangente com rela¢do ao cosmopolitismo vigente, que
acaba por criar novos parametros para as culturas periféricas levando em conta alguns
fatores tais como:

1) A localizagdo das grandes metropoles em “periferias”: Sao Paulo,
Istambul, Cidade do México entre outras;

2) Os paises asiaticos que emergem como poténcias econémicas;
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3) A hibridizacao cultural dos paises periféricos e centrais;

4) Os intelectuais em imigracdo, da periferia para o “primeiro mundo”;

5) O avanco das tecnologias que possibilitam a comunicacdo em tempo real:
TV a cabo, internet, celular.

Essas novas possibilidades precisam ser levadas em consideracéo, uma vez que
influenciam cada vez mais em nossas vidas e nos processos mercadoldgicos de
consumo e criacdo cultural reforgando a diferenca, que talvez seja nossa grande marca

enguanto continente heterogéneo e multifacetado.

1.3.2 Danga de Saléo e Cultura

Segundo Perna (2002), a danca de saldo se dissemina na sociedade brasileira
com a transferéncia da Corte Portuguesa para o Brasil. A Corte trouxe para nosso pais
varios costumes culturais europeus, dentre eles estava a realizacdo dos bailes. Saber
dancar era sinbnimo de refinamento, professores foram trazidos para ensinar a elite
brasileira as regras e etiquetas da danca de saldo.

Os bailes inicialmente eram frequentados pela alta sociedade, ap6s um periodo,
as classes mais pobres passaram a organizar bailes em grémios recreativos e
associagOes, na tentativa de imitar as festas da nobreza. No intuito de reproduzir as
regras de etiqueta dos bailes, acabavam cometendo algumas “gaffes”. E assim que surge
o termo “gafieira” para rotular os clubes de danca de saldo, nos quais a populacdo se
reunia para dancar e se divertir.

Inicia-se um processo de profissionalizagdo da danca de saldo, as pessoas sentem
a necessidade de aprender passos e técnicas mais elaborados para utilizar nos salGes dos
bailes. Surgem as escolas e academias de danca, as quais passam também a promover
“shows” artisticos, com o intuito de divulgar o trabalho que realizavam. Essas
apresentacdes geralmente consistiam em execuc¢do de passos de danca complexos, ao

som de musicas conhecidas do grande publico, para empolgar os espectadores.

A maioria ndo conseguiu se desvencilhar da forte ligacdo das dancas de saldo
com o mero entretenimento, com uma certa cafonice impregnada e a cara de
“show para turista”, ou danca de competicdo. Alguns nem mesmo
conseguiram fazer as devidas modificagfes espaciais necessarias ao se passar
de um saldo a um palco italiano. Outros acabaram danosamente influenciados
por outras modalidades de danga, perdendo a esséncia de suas origens.
(MESQUITA, 2009, p.4)
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Mesquita reforga ainda, que em meio a esse cenario que comeca a se configurar
nas apresentagdes de danca, surgem algumas propostas que buscam desconstruir as
tradicBes da danca de saldo para criar linguagens diferentes, consideradas pelos criticos
como danca de saldo contemporanea, como faz a companhia Mimulus.

A transposi¢do da danca de saldo para os palcos, transforma o que era até entéo
encarado como lazer, em espetaculos de danca de saldo de natureza artistica, os quais
passam a ter um tema como referéncia para a criacdo das coreografias, bem como uma
preocupacdo maior com figurino, cenario, iluminacdo, dentre outros elementos que
caracterizam um espetaculo.

A nosso ver, esse acontecimento exemplifica uma das defini¢cbes da cultura
como producdo artistica, a qual ndo deixa de ter sua importancia social, pois a esteira do
conceituado por um dos fundadores dos Estudos Culturais na Inglaterra, Raymond
Williams, a cultura é como um modo de vida, ligada a organizacbes sociais e
econémicas.(CEVASCO, 2001, p.45)

A “dancga de saldao-arte” pensada para os palcos, sem deixar de lado elementos
caracteristicos da danca realizada nos salGes, como passos e figuras especificas de cada
ritmo, ainda cresce aos poucos no Brasil. Apenas algumas companhias se propdem a
produzir espetaculos que buscam fugir do cliché das apresentacfes comerciais e dos
shows. Dolores da Mimulus cia de danga, é por nds “lido” como um espetaculo dessa
categoria. Analisar o discurso que emana dessa peca, € valorizar os diadlogos culturais
presentes na danca, configurando-a como uma intervencdo cultural e como linguagem
que possui determinados codigos para caracterizar seu discurso. Os Estudos Culturais

contribuem para nossa reflexdo sobre o discurso da danca e suas caracteristicas.

1.4 Desarquivan-(DO)lores

1.4.1 Memoria/ Arquivo

Chego aos campos e vastos palacios da memoria onde estdo os tesouros de
inumeraveis imagens trazidas por percepcOes de toda espécie. Al esta
também escondido tudo o que pensamos, quer aumentando quer diminuindo
ou até variando de qualquer modo os objetos que os sentidos atingiram.
Enfim, jaz ai tudo o que se Ihes entregou e depds, se € que 0 esquecimento
ainda o ndo absorveu e sepultou [...] Quem poderé explicar 0 modo como elas
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se formaram, apesar de se conhecer por que sentidos foram recolhidas e
escondidas no interior? [...] (SANTO AGOSTINHO, Confissdes, Livro X).

“Ha coisas de valor tao inestimavel que nao podem ser vendidas”. A frase da
personagem Daniel Thorpe, do conto A memdria de Shakespeare, € tdo tocante quanto
verdadeira, em especial porque aquilo que nédo é materializavel torna-se mais valioso. A
memoria € um exemplo, exerce um papel social, pois repercute sobre acdes politicas,
discursos e pode produzir verdades ou derrubar paradigmas a medida que se apropria do
passado para imortaliza-lo ou mata-lo de vez.

Benjamim (1985) proclama que “o passado traz contigo um indice misterioso
que o impele a redencdo. N&o existem, nas vozes que escutamos, ecos de vozes que
emudeceram?”. Essa afirmagdo que pode a principio parecer estranha, explica-se atraves
da assertiva de Benjamin de que a humanidade s6 aceita o passado ao se redimir dele.
Se lembrarmos, por exemplo, de alguns fatos historicos ainda ndo “engolidos” pela
sociedade, entendemos melhor tal premissa. Pensemos no Brasil, o periodo “obscuro”
da ditadura militar, por exemplo, tal regime ainda é 40 anos depois um peso em nossa
memdria. Mesmo que eu ndo tenha vivenciado tal momento tenho em mim esse
“sentimento”. Reiterando Benjamim, a minha voz ecoa as outras vozes anteriores a
mim, meu discurso se alinhava com discursos ja proclamados, para (res)significa-los
historicamente.

Jorge Luis Borges (1984), no conto supracitado, relata que conforme os anos
passam, 0 peso da memoria aumenta. Esses anos que passam além de aumentar esse
peso em nossas cabecas, ainda nos fazem vivenciar outras experiéncias, experiéncias
essas que também serdo essenciais em nossa constituicdo, pois a nossa identidade
pessoal esta intimamente ligada a nossa memodria.

Alguns escritores possuem o dom de transformar essas experiéncias em arte. A
critica biogréafica surge como a ponte para essa ligacdo, ao expandir as rela¢6es culturais
do texto, abarcando fatores como psicanalise, discurso, biografema; cria novas
possibilidades para esse género e acaba por provar que os fatos vivenciados podem se
integrar ao texto ficcional para representar o que ja foi vivido, uma espéecie de
representacdo da memoria.

Derrida (2001), em Mal de Arquivo, proclama que ‘“Nao ha arquivo sem um
lugar de consignacdo, sem uma técnica de repeticdo e sem certa exterioridade. Ndo ha

arquivo sem exterior” (2001, p. 16). H4 muitas maneiras desse exterior vir a tona, em
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Dolores, por exemplo, a arte em questdo € a danca, a arte do movimento. Arte cujo
instrumento para sua existéncia é o corpo, essa maquina que é a responsavel por
arquivar nossos movimentos, a qual também possui a sua memdria, a memoria corporal.

NOs bailarinos, ao dancar, arquivamos 0os movimentos no corpo (literalmente,
uma vez que tal processo se da pela repeticédo incansavel de uma determinada sequéncia
de movimentos confirmando a proposicao ja citada de Derrida de que ndo ha arquivo
sem repeticdo). Aguardamos 0 momento em que a exteriorizagdo destes movimentos
sera ativada para que possamos danca-los; tal ato se da geralmente pelo simples fato de
se escutar a musica que deve ser dancada. Por vezes, mesmo sem ensaiar por longos
periodos determinada coreografia, o simples fato de se ouvir a musica permite que o
corpo “inconscientemente” sinta a musica e realize a movimentacdo proposta pelo
coredgrafo. Dessa maneira finaliza-se o que arriscamos denominar como ciclo do
arquivo: primeiro devido a repeticdo, ha a arquivacao propriamente dita, esse arquivo
ali guardado por determinado tempo é ativado por algum fator exterior e vem a tona
novamente para entdo ser recolhido de novo aguardando uma chance de reaparecer — ou
né&o.

No caso em questdo, 0 arquivo reaparece ndo da maneira original como havia
sido “arquivado” pelo corpo dos bailarinos, mas sim pelo discurso de alguém que de
certa maneira criou e possibilitou esse arquivamento. Uma vez que o objeto de estudo €
a fala do coredgrafo criador do espetaculo ou ainda, seu discurso sobre Dolores.

Parece-nos relevante pensar que no caso da andlise discursiva, a exteriorizacao
ndo se da pela musica, e sim, pela memoria desse sujeito que enuncia a sua impressao
sobre o que ele mesmo criou, fato interessante de se analisar: um sujeito cria um
documento, esse documento € arquivado por outros sujeitos, esses distintos sujeitos
desarquivam o documento a partir de uma outra criacdo de outro sujeito — a musica — e
exteriorizam tudo isso em um outro lugar: o palco. Ainda assim, hd uma outra
possibilidade de desarquivacgdo, que no caso é o discurso do proprio sujeito, e porque
ndo pensar em tantos outros possiveis desarquivamentos desse mesmo conteddo: refiro-
me aos discursos dos espectadores, dos bailarinos, ou por que nao recorrer as midias
digitais que hoje também sdo recursos de arquivamento, a camera filmadora que registra
todo o espetaculo, as maquinas que tiram foto e também fazem seu registro, o celular
que pode filmar e tirar foto a0 mesmo tempo, ou seja, € possivel encontrar um mar de
possibilidades arquivioliticas e desarquiviolitias, 0 que me parece uma teia de relaces

aguardando desvelamento.
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Em meio a tantas possibilidades de uso da memdria e do arquivo, um
questionamento surge: como dar conta de todas elas para desenrolar esse nd de
informacdes a disposi¢do. Achugar, em Planetas sem boca, proclama que nunca se diz
tudo, ao contar uma histdria realiza-se uma escolha e essa escolha supde esquecimentos,
privilegiamentos e silenciamentos. Portanto, sera necessario deter-nos em determinados
aspectos esquecidos, em detrimento de outros, digo esquecidos retomando Coracini,

quando esclarece que:

N&o se pode lembrar se 0 que aconteceu nao tiver sido esquecido, porque
recordar é sempre interpretar. A memdria é portanto, sempre um
esquecimento, pois é sempre interpretagdo de algo que ja passou; passado que
se faz presente; presente que, a todo momento, ja é futuro (CORACINI,
2007, p. 16).

Para tanto, € necessario recorrer a nossa memaria enquanto pesquisadores, para
selecionar o que e como narrar. Ousamos utilizar a palavra narrar pois de certa forma
contamos algumas histdrias, ndo s6 a histdria do filme e do espetaculo, mas também a
historia destes contada por quem criou e por quem Viu, € por que ndo a nossa propria
historia, ja que de certa forma nos reconhecemos nelas e retomamos todas essas vozes
neste texto. Utilizamos aqui de um principio basico das teorias acerca da Analise do
Discurso, a qual prova que nenhum discurso € inédito, tudo o que enunciamos é
marcado pela nossa vivéncia, o outro nos constitui a partir do que lemos, ouvimos e
estudamos.

Esse principio, no entanto, ndo se limita a AD, é muito recorrente entre
pensadores e fildsofos, estudos que se voltam para o Outro. Evandro Nascimento, no
artigo Matérias-prismas: entre a autobiografia e autoficcdo, cita Derrida, Lévinas,
Clarice, Rimbaud, entre outros autores que tomaram como relevante a precedéncia do
outro sobre o eu, e convencido de que toda experiéncia do individuo passa pelo

encontro com a alteridade, explica:

“Eu” s6 existe porque o outro/a (que pode ter iniimeros nomes: mundo,
natureza, universo, Deus, pai, mde, familia, sociedade, lei, etc.) Ihe deu
existéncia... E 0 outro que me inventa, a meu desconhecimento e até a minha
revelia. Desde a certiddo de nascimento até o atestado de ébito, quem cuida
sempre de nossas vidas sdo os outros, sem 0s quais nada seriamos, nada
somos (NASCIMENTO, 2009, p. 59).
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E pertinente observar que no caso do roteiro do filme Todo sobre mi madre, de
Pedro Almoddvar, as relagcbes complexas ocorrem deste convivio mal resolvido com as
alteridades de cada individuo da trama.

Em resumo, o texto do roteiro traz a histéria de Manuela, uma mulher que, ap6s
passar seus Ultimos anos dedicada a uma estavel carreira de enfermeira, perde seu filho
em um acidente de carro na noite de seu 17° aniversario, e decide enfrentar o passado do
qual fugiu por tanto tempo para cumprir uma promessa feita a ele no dia de sua morte:
ela parte em busca do pai do Esteban, o travesti Lola, para contar-lhe sobre a existéncia
do filho.

O grande desejo de Esteban (filho) era saber mais sobre seu pai, no entanto
quando questionada sobre quem, ou como era, a mée fugia do assunto e ndo respondia
satisfatoriamente ao seu filho, este, que sonhava em ser escritor mantinha um diério no
qual escrevia sobre sua relacdo com a mée, bem como seus anseios, entre eles 0 mais
esperado de todos: “Quiero conocerle. Tengo que hacerle comprender a mama que no me
importa quién sea, ni cdmo sea, ni como se porto con ella. No puede quitarme ese derecho.”

Tal enunciado remete ao papel do outro na constituicdo do individuo, Ortega, ao
escrever Amizade e Existéncia da Estética em Foucault, dedica um capitulo ao trato das
questdes de si e do outro, exemplificando de diversas maneiras como Foucault aborda a
temética do relacionamento com o outro.

Sem a presenga do outro ndo se pode produzir nenhum auto-relacionamento
satisfatdrio; o cuidado de si precisa do outro. A constituicdo do individuo
como sujeito ético efetua-se s6 por meio de relages complexas com o outro

(cujo estatuto e formas sdo diferentes segundo a época). O outro é
indispensavel na cultura de si (ORTEGA, 1999, p. 58).

Esteban tinha a necessidade de convivéncia com esse outro que veio antes dele,
que o concebeu, no entanto isso Ihe foi negado pela mae, que ndo falava sobre o
assunto, exemplificando uma relacdo de poder na instituicdo familiar. Conforme
proposto por Foucault (1996 ), as relacbes de poder sdo encontradas em qualquer
relacdo humana, neste caso a relagdo é baseada no poder da mae sobre o filho, a mée
tem a autoridade para decidir o que & melhor ao filho, embora haja resisténcia por parte

deste em submeter-se a esse poder, ja que insiste em questionar a mae sobre seu pai, 0

2 Quero conhecé-la. Tenho que fazer minha méde compreender que ndo me importa quem seja, nem como
seja, nem como se comportou com ela. Ndo pode tirar-me esse direito (Traducdo nossa).
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que também € conceituado pelo francés, haja vista que em toda relacdo de poder existe
uma resisténcia por parte de um dos sujeitos.

Ainda na esteira do pensamento de Ortega (1999), refletimos sobre suas
assertivas no que tangem & instituicio familia na modernidade. E valido trazer a
concepcao de familia como monarquia paterna, cujo pai é o chefe. Ora, no caso do filme
ndo existe a monarquia paterna, quem faz o papel de chefe é a mae. O pai de Esteban
foge ao “normal”, ainda que estivesse presente, seria um modelo de familia diferente do
tradicional, uma vez que teriamos um travesti no comando da casa, ou seja, uma das
forcas normativas da familia que € a do casal heterossexual ja ndo seria possivel e,
portanto, como pensar essa concepgao familiar no minimo inusitada?

Verifica-se aqui o surgimento de uma nova forma de discurso, uma formagao
discursiva da familia p6s-moderna, a qual leva em seu bojo diferentes formatos e novas
maneiras de exercer a sexualidade, a afetividade, o amor conjugal e filial. Essa
constatacdo pode ser observada na analise procedida no capitulo 3.

No capitulo 2 discorremos sobre as condi¢des de producdo dos discursos
analisados, a fim de situarmos o leitor no contexto de criacdo das obras, bem como no

processo de recepcdo destas perante o publico e sua historia.
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CAPITULO 2 - CONDICOES DE PRODUCAO DOS DISCURSOS

2.1 O INTELECTUAL ALMODOVAR E SUA OBRA

2.1.1 Do nascimento a descoberta do mundo

Nascido em La Mancha, regido situada na parte central da Espanha, entre Madri
e Andaluzia, famosa por ser cenario do primeiro e célebre romance moderno, Don
Quixote de La Mancha, Pedro Almoddvar Caballero, filho do caixeiro-viajante Antonio
e de Francesca Caballero, vem ao mundo em data indeterminada, entre 1949 e 1952. A
semelhanca com a figura ilustre criada por Cervantes nao se limita ao local de origem.
Assim como a personagem principal do livro, o engenhoso fidalgo Dom Quixote de La
Mancha, Pedro tinha ansia por voos maiores, movido pelo desejo, necessitava sair
daquele lugar marcado ndao sO pela pobreza, mas pela aspereza e auséncia de
sensibilidade, como afirmou o proprio em uma entrevista: “L4, a vida tinha um sentido
menor. Uma regido onde as pessoas nao trabalhavam por prazer. Se vocé tinha dinheiro,
ndo o usava para curtir a vida, mas para comprar mais e mais terras a austeridade era
horrivel” (STRASS, 2008, p. 25).

Assim quando a familia muda-se para aldeia Orellana-la-Vieja, nosso
protagonista percebe que a vida ali ndo seria tdo distinta da que levava. Ainda na
pobreza e vivendo em condigdes precérias, 0 menino, que era muito precoce e
inteligente, passou a ajudar sua mde no empreendimento criado por ela no qual
escreviam e liam cartas para os vizinhos que eram em sua grande maioria analfabetos.

Pedro escrevia as cartas, sua mée era quem lia as correspondéncias recebidas
pelos moradores. Contava entdo com oito anos na época, atento e observador que era,
notava que a mée ndo lia exatamente o que estava escrito no papel, fantasiava os fatos
descritos nas cartas, deixava-as mais romanticas e emocionantes. Ao ser censurada e
questionada pelo filho, sobre os motivos que a levavam a tal comportamento, respondeu
gue as pessoas ficavam mais contentes e satisfeitas com o que era lido por ela.

Essa vivéncia foi de extrema relevancia para o ainda menino Pedro, pois afirma
que as improvisacfes maternas o fizeram perceber a disparidade entre realidade e

ficcdo, e notar ainda o quanto necessitamos de fantasia em nossa rotina, para
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complementar a realidade, e torna-la mais agradavel e facil de viver. O que sem duvida
0 ajudou a agucar o olhar para as vicissitudes do cotidiano.

O cinema surge em sua vida muito mais do que como uma forma de lazer e
distracdo; surge como uma valvula de escape para o tédio e para a inquietacdo sentida
por ele. Mais ou menos aos dez anos de idade, quando foi enviado ao Colégio de Padres
Salesianos em Céceres, também na Espanha, torna-se um frequentador assiduo da sala
de cinema localizada na rua da sua escola. Naquele momento, a vida religiosa era uma
alternativa para criancas pobres sem perspectivas de um futuro melhor. Os Almodovar
foram entdo convencidos de que seu filho poderia se tornar padre.

Em uma série de entrevistas concedidas a Strass (2008), Almoddvar menciona a
sua precoce relacdo com a arte cinematogréafica, confessa entre outros detalhes que sabia
que sua vocacdo ndo era religiosa, e que ao assistir as comédias americanas, dramas
franceses e italianos, se emocionava ¢ a0 mesmo tempo se descobria: “quando vi A
aventura fiquei perturbado, e disse meu Deus esse filme fala de mim” (2008, p. 22).
Recorda ainda que sentia-se solitario devido a maturidade atipica entre os garotos de sua
idade, e as vezes imaginava que seu lugar era no inferno por gostar de filmes que eram
considerados improprios pelos padres. A literatura também marcou lugar como uma de
suas predilecdes, consumia desde os best-sellers ingleses até os classicos espanhois e
franceses. Afirma que lia de tudo, 0 que comprova a paixdo por histérias e narrativas de
ficcdo.

Ao terminar os estudos basicos, pretendia ir para a universidade e estudar
cinema. Porém em tempos de ditadura franquista, a escola de cinema foi fechada e
Pedro ndo teria dinheiro para bancar a faculdade, o que o fez optar por viver em Madri,
desfrutar intensamente a cidade e ser educado pelo que viesse a ocorrer em sua
trajetoria.

E neste momento de sua vida que a figura de Almoddvar passa a se configurar,
deixando para trds o angustiado Pedro. Munido de uma camera super-oito, passou a
trabalhar numa telefonica, o que Ihe permitiu sair do universo pobre e rural e conhecer a
burguesia espanhola. Com uma postura radical com relacdo & aparéncia (cabelos
compridos e roupas extravagantes), o ainda aspirante a diretor se infiltrava no universo
cultural de uma Madri que iniciava os anos 70 em efervescente criagédo artistica: havia
varios clubes de cinema super-oito nos quais cinefilos e diretores se reuniam para exibir
suas obras marcadas por filmes mudos e sem um enredo claro, ao estilo dos produzidos

pela conhecida artista Yoko Ono. Na contramdo desse estilo, Almoddvar prezava a
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narracao, gostava de contar histérias, incluia cancdes nos filmes e exibia-os em bares e
festas que o tornaram conhecido, porém novamente estava angustiado, pois ndo aderia
ao principio estético dos seguidores do movimento super-oito, do qual agora ele fazia
parte e, portanto, sentia-se excluido dentro do grupo. Diante do sucesso de suas
projecdes, passa a conquistar espaco em escolas de cinema particulares, galerias de arte

e finalmente chega a Cinemateca de Madri, 0 auge do autor neste periodo.
2.2 AMOVIDA MADRILENA

Ja imerso no circuito cultural de Madri, Almodovar passa a integrar uma
companhia de teatro independente, Los Goliardos. Nesse grupo ele fazia pequenos
papéis, ajudava na diregdo e também escrevia. Um de seus textos, “Erecciones
generales”, acabou sendo a base do roteiro para 0 seu primeiro longa metragem
batizado de Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén. Lancado em 1980, levou um ano
e meio para ser concluido e a falta de recursos financeiros quase o fez tomar uma
deciséo inusitada: “pensei em aparecer eu proprio em cena para contar ao espectador o
final do filme, pois era de fato o que mais me interessava: contar uma historia”
(STRASS 2008, p. 31).

As falhas técnicas da obra, advindas da inexperiéncia e das dificuldades
financeiras, acabaram colaborando para que o diretor desenvolvesse seu potencial

criativo e seu préprio estilo de narrar, conforme afirma:

A falta de meios da uma liberdade de criagdo que se consegue em geral com
muita dificuldade, e por vezes ndo se consegue de modo algum, numa
producdo normal. Pepi, Luci, Bom é um filme repleto de defeitos; quando um
filme tem apenas um ou dois defeitos ele é sé um filme imperfeito, ao passo
que quando esses defeitos atingem uma grande profusdo isso se torna um
estilo (STRASS, 2008, p. 32).

Apos os primeiros contatos com o cinema, Almoddvar passa a se enveredar cada
vez mais pelos caminhos da sétima arte para escrever sua(s) historia(s). Seu irméo
Augustin muda-se para Madri, o que posteriormente vai ser fundamental para ambos. E
0 cineasta por meio de suas producdes passa a fazer parte do circuito alternativo
madrilenho, contribuindo para um movimento cultural muito importante espanhol, a
Movida Madrilefia.

Esse fendmeno cultural se deu de maneira concomitante as mudancas politicas

pelas quais passou a Espanha nos anos pos ditadura de Francisco Franco. Os habitos que
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haviam sido reprimidos por tanto tempo passam a ser retomados, e Madri se agitava
diante de artistas de toda ordem se manifestando e voltando a ter voz. As pessoas
voltam as ruas, as festas, aos bares nos quais se encontravam aqueles que haviam sido
calados por tanto tempo e que estavam avidos por produzir. A propria alcunha Movida,
que significa mover, mexer, que remete a agitacao cultural promovida pelos integrantes
do grupo. Artistas de toda ordem voltam a criar e retomam suas atividades, em meio a
novos espacOes de projecdo, e a reunides em bares e até nas ruas de Madri, discutiam,
produziam, fomentavam sua arte, questionando a sociedade que restara ap0s anos de
restricdes no campo cultural.

O contexto de transicdo politica pelo qual passava a Espanha e a Movida
Madrilefia, que surge em meio a esse quadro histérico, séo fatores intimamente ligados
a projecao e ao sucesso das obras almodovarianas. E claro em seus filmes deste periodo
a alusdo a volta da democracia e um certo olhar irénico para o passado recente de
proibicOes e castragOes na sociedade espanhola. Aos poucos o discurso ditatorial se dilui
e os discursos vigentes nas obras cinematograficas passam a ser justamente marcados
pela oposicdo ao que a censura havia proibido.

Os filmes lancados eram ferramentas de entendimento deste periodo terrivel de
silenciamento, que ainda necessitava de explicagdes. Refletiam sobre os velhos
comportamentos, sobre 0s novos rumos democraticos que viriam e sobre a nova
sociedade que se formava. Traziam ainda novos olhares para o cinema espanhol, o qual
apos anos sob o julgo do discurso ditatorial vigente, comecava a tracar novos caminhos.
Santana (2009), utilizando-se do viés socioldgico para estudar este periodo histérico,

afirma:

Tanto a figura de Almodévar como a imagem da Movida deixaram suas
marcas de novo modelo comportamental, servindo como construgdo
mitologica das imagens posteriores sobre essa época. Seus simbolos e seus
discursos convergiam para representacdes que motivavam ultrapassar nédo
apenas 0 medo herdado dos inimeros modos de relagdes trazidas do passado,
mas justificavam ideias que levavam a compreensdo do novo processo que se
vivia, revestido — por isso — sob louvacéo continua de atitudes inovadoras em
varios setores nela envolvidos (SANTANA, 2009, p. 35).
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Figura 1: Pedro Almodovar — Movida Madrilefia. Disponivel em:
< http://dirceucateck.blogspot.com.br/2012/04/almodovar-um-adjetivo-sem-sinonimos.html>.

Dessa forma, o discurso do diretor recai sobre a modernidade espanhola em
voga, 0 movimento punk e o underground, atrelados a vida urbana periférica
madrilenha, a religido, as diferentes manifestacfes de sexualidades possiveis, as classes
marginalizadas e esquecidas acabam sendo postas em primeiro plano, de uma maneira
irbnica e perspicaz. Laberinto de pasiones (1982) é um belo exemplo desse novo
comportamento ao refletir a pluralidade de valores e condutas por meio de personagens
um tanto extravagantes e ansiosas por aventuras sexuais, amorosas, e que
possibilitassem novas formas de prazer.

E fato que por tras dos grandes movimentos que suscitam novos
comportamentos estdo individuos que agindo sozinhos ou em grupo acabam por liderar
as manifestacdes e mudancas. Estes, a reboque do conceito de Said (2005), podem ser
pensados como intelectuais, pois sdo dotados de uma vocacdo para representar, dar
corpo e articular uma mensagem, ponto de vista, atitude, filosofia ou opinido para (e
também por) um publico.

A Movida Madrilefia como um todo, incluindo artistas, publico e incentivadores,
constituiu-se em um movimento artistico, de influéncia politica, cultural e intelectual. O
discurso construido pelos integrantes da Movida ganhou espaco e repercussao, serviu de
modelo de comportamento, aderiu novos adeptos e moldou-se também gracas a atuacao
dos intelectuais e artistas do periodo que com sua vocagdo para a arte de representar,

falar, escrever, estar na midia, atuaram para promover “a liberdade humana e o
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conhecimento”, aos moldes do proclamado por Said quando discorre sobre o papel do
intelectual na modernidade (SAID 2005, p. 31).

Almodovar tornou-se um dos mais conhecidos intelectuais desse processo. O seu
estilo de fazer cinema e os temas por ele questionados encaixaram-se perfeitamente com
0 contexto vivido pela Espanha desse periodo. Arrisco-me a frisar que esse meio
historico foi fundamental para a sua ascendéncia, pois o publico estava apto a acolher
esse cinema um tanto autoral e que ao mesmo tempo desarticulava a ordem social em
voga. As obras de Almodovar concebem uma nova visdo de Madri, por meio de
personagens exoticos, homossexuais, mulheres lutadoras e, por vezes, tresloucadas,

porém, sobretudo humanas.

Said (2005), na esteira do pensamento gramsciano, acredita que os intelectuais
organicos estdo ativamente envolvidos na sociedade e lutam para expandir mercados e
mudar mentalidades. Almodovar, na falta de um manifesto fundador, foi um simbolo da
Movida, um cronista que, com suas obras refletia as rapidas transformacGes pelas quais
passava aquela sociedade rumo a modernidade, e a (re)conquista dos direitos que
haviam sido usurpados da populacdo. Um legitimo intelectual organico, sobretudo
doente do seu tempo ainda que com o olhar fora dele, como deve ser o pensador

contemporaneo, parafraseando Agamben (2009, p. 62).

O final dos anos 80 marca os Ultimos suspiros do movimento. Por volta de 1986,
0s grandes circuitos comerciais passam a englobar os artistas de destaque da Movida,
retirando-os do meio alternativo e undergound que os caracterizava. A nova indudstria
cultural trata de profissionaliza-los. A atual sociedade espanhola, moderna, tecnoldgica
e com novos padrdes de comportamento ndo se surpreende mais téo facilmente com as
obras produzidas. O contexto politico é outro, e em 1992, Madri ¢é cultuada a capital

cultural da Europa. O mundo se volta para os jogos olimpicos de Barcelona.

Em meio a todo esse cenario, o diretor consolida-se nacionalmente com A lei do
desejo (1987) e da os primeiros passos para o prestigio internacional com a fundacéo de
sua propria produtora de filmes, El Deseo, dirigida pelo irmao Augustin, que abre novos
caminhos e recursos para Viabilizar obras mais autorais e que tornem tangivel seu rico
imaginério. O reconhecimento mundial se d& mediante o lancamento de um de nossos
focos nesse estudo, o filme Todo sobre mi madre (1999). Apos ganhar o Oscar de

melhor filme estrangeiro, prémio até entdo inedito para seu pais, o diretor se firma no
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rol dos grandes cineastas respeitados mundialmente. Agora o0 menino Pedro é
oficialmente para o mundo, Almoddvar, artista/intelectual, celebrado pelos filmes
originais, ousados e por sua linguagem inovadora e com o reconhecimento da academia,

0 que abre novas e importantes portas para sua carreira.

Sobre o roteiro de Todo sobre mi madre, discorreremos acerca das condigdes de
producdo da obra, que marca a ascensdo do diretor a um lugar de destaque entre os
grandes diretores mundiais, por ter sido premiada com o Oscar (prémio de maior

prestigio no mundo do cinema).

2.3 UM LUGAR PARA TODO SOBRE MI MADRE

H& de se considerar que os estudos culturais nos permitem articular novas
formas de pensar o politico e, portanto, novas formas de gerar politicas culturais, devido
a seu rompimento com os marcos disciplinares tradicionais que impedem o
conhecimento de novas realidades.

A arte é um meio propicio para a disseminagdo de ideias e serve como alicerce
para aqueles que desejam transgredir e modificar costumes sociais. O discurso filmico
de Almodovar sempre optou pelo viés contrario a norma, descrevendo e retratando
comportamentos e situacfes sociais geralmente deixadas de lado pelo poder e pela
sociedade como um todo. Neste filme em especial, os aspectos culturais e socioldgicos
gue marcam a obra a situam entre um desses objetos artisticos que mais que emocionar,
fazem refletir; o tipo de filme que demora dias para sair da memoria, passa pelo nosso
corpo e deixa rastros.

O diretor ndo escondia de ninguém seu desejo de escrever um filme em
homenagem a sua mae. Na propria dedicatdria do filme deixa claro a quem quer falar:
“A todas las actrices que han hecho de actrices, a todas las mujeres que actian, a los
hombres que actGan y se convierten en mujeres, a todas las personas que quieren ser
madres, a mi madre...” Todo sobre mi madre € uma espécie de mosaico de todos seus
filmes anteriores. Alguns personagens ja haviam sido criados em outras tramas, porém
sem 0 mesmo destaque. Além disso, varios sentimentos e temas ja tratados

anteriormente se conectam neste filme.
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O final da década de 90, momento de producdo do filme, era otimista para o
cinema espanhol. Alguns incentivos fiscais foram criados e o publico frequentador das
salas de cinema crescera significativamente, o lancamento dessa obra veio coroar esse
momento espanhol de expectativas.

Em Cannes, o filme ganha o prémio de melhor direcdo. Sem duvida, o diretor é
um eximio especialista em lidar com o universo feminino. Parte desse sucesso também
decorre da escolha das atrizes, que sdo dramaticas na medida, sem cair no melodrama e
mantendo a expectativa de quem assiste. Neste filme em especial destacam-se a
personagem mée principal, Manuela (Cecilia Roth) e Huma Rojo, interpretada por
Marisa Paredes.

Na narrativa, a figura materna € o pilar que sustenta as relacGes entre mae e
filho, bem como os conflitos da historia. Manuela, a personagem central da trama, €
argentina e vive na Espanha. Quando jovem, foge de Barcelona para viver em Madri,
pois estava gravida de seu marido Esteban. Cria seu filho (o qual também atende pela
alcunha de Esteban) sem pronunciar uma palavra sobre o pai, apenas dizia que ele havia
morrido antes do seu nascimento. O siléncio sobre as origens patriarcais de Esteban
deve-se ao medo que Manuela tinha do filho rejeitar a familia, uma vez que seu pai se
tornara a travesti Lola.

No dia em que Esteban-filho completa 18 anos de idade, mae e filho véo juntos
ao teatro e para comemorar assistem a peca Um bonde chamado desejo. Manuela
promete contar toda a verdade sobre o pai do garoto quando chegarem em casa, porém
ao final do espetaculo, o jovem avido por um autdgrafo da atriz principal Human Rojo,
corre atras do taxi no qual ela se encontra e acaba sendo atropelado e morre sob o olhar
aténito de sua mée.

Sozinha no mundo, Manuela decide regressar a Barcelona para procurar 0 ex-
marido Esteban/Lola e lhe contar a verdade sobre o filho que tiveram e que acabara de
morrer. No caminho reencontra uma velha amiga, Agrado (a qual também é travesti), e
conhece Rosa, uma freira que faz servicos voluntarios em meio a prostitutas e que esta
gravida de Lola, assim como Manuela esteve um dia. Essa sem dlvida é uma marca
registrada do autor, exibir nas telas circunstancias inusitadas e dramas complexos de
maneira natural, o que acaba por envolver o espectador, que passa também a encarar tais
fatos como absolutamente normais e aceita-os com naturalidade, como de fato deveria

Ser.
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Rosa, por sua vez, tem uma complexa relagdo com a sua propria mée, que nunca
entendeu a sua opgéo por ser freira, e ndo aceita a sua gravidez. Por fim, Manuela acaba
acolhendo Rosa, a qual morre no parto, pois contraira AIDS justamente de Lola.
Manuela resolve entdo adotar o filho da amiga, o terceiro Esteban da trama (Rosa optou
pelo nome de Esteban para seu filho, no intuito de homenagear o filho morto de
Manuela). Ao final do filme, quando reencontra Lola, Manuela lhe conta toda a verdade
sobre os dois meninos e apresenta-lhe o filho recém-nascido.

O melodrama formado nessa complicada teia de relacdes é intenso. Algumas
cenas como essa que descrevemos, que a primeira vista poderiam incorrer em um
derramar de lagrimas, deixam o espectador apreensivo, porém de uma forma um tanto
quanto bem humorada, gracas a maneira bem articulada do cineasta de direcionar o
roteiro, como comprovaremos no capitulo de analise do discurso filmico.

Em sua filmografia, Almod6var continuamente ‘“viaja”, conduzindo e
carregando suas bagagens plenas de especificidades e cruzamentos de varios estilos
cinematogréficos; seus filmes funcionam como estratégias criativas para acessar a
profundidade de praticas culturais, e para diretamente interferir, revelar, e desvelar
convencgBes sociais ao reivindicar a existéncia, permanéncia e a continua¢do do
“estranho” na vida diaria. E ¢ precisamente por meio dessas aproximacgdes, entre
brincadeiras e idiossincrasias, que seus filmes exibem-se a0 mesmo tempo em que
subvertem discursos sociais, culturais e politicos.

Somado a isso, também esta a predilecdo por tratar das distintas relacGes de
géneros problematizando-as por meio de personagens cujas orientacfes e predilecOes
sexuais sdo as mais distintas possiveis. Em Todo sobre mi madre, como é costume do
diretor, as personagens principais sdao mulheres sofridas com a vida conturbada.

Ja na sua biografia, € possivel encontrar caracteristicas que aproximam o diretor
das minorias. Antes de obter sucesso e ser reconhecido, viveu em bairros periféricos e
pobres de Madri, convivendo com a marginalidade e com grupos sociais de toda
ordem: travestis, homossexuais, mulheres separadas dos maridos, classes consideradas
menos importantes para a sociedade hegeménica e patriarcalista espanhola do inicio de
sua carreira.

Esse universo se faz presente nas suas narrativas, ao abordar personagens que
também sobrevivem a margem da sociedade e lutam para serem reconhecidos e terem
voz. Como exemplo, temos as personagens travestis e transexuais que sempre aparecem

em seus filmes; subalternas por natureza, uma vez que a opg¢do de mudar a aparéncia



45

fisica por ndo se sentirem bem com seu corpo e com 0 sexo ao qual pertencem,
submetem-nas a uma situacdo de marginalidade. Ndo conseguem emprego, ndo séo
aceitas em todos os lugares e, acima de tudo, sdo rotuladas pela sociedade como seres
estranhos, o que reforca a sua posicao de exclusao.

Em Todo Sobre mi Madre, Manuela e Rosa engravidam de uma travesti, Lola, a
qual por sua vez é bissexual, soropositiva e sobrevive da prostituicdo. Portanto,
totalmente fora dos padrdes ocidentais de normalidade. Esta é a figura central do filme,
ou seja, Almodovar faz mais do que oferecer espaco ao sujeito subalterno, ele o coloca
no centro do questionamento.

Desta maneira, posiciona-se politicamente, ele tem propriedade para “falar” por
esse sujeito subalterno, ou melhor, para deixa-lo falar (literalmente, j& que estamos
tratando de uma narracdo filmica, na qual os personagens falam por si préprios). A
tematica do filme remete a propria vida de Almodoévar, haja vista suas origens, sua luta
para ser reconhecido ao fazer um estilo de cinema transgressor e da sua propria
orientacdo sexual, haja vista que a homossexualidade ainda é vista pela sociedade como
um problema a ser resolvido.

O diretor exemplifica o intelectual cultuado pelos Estudos Culturais, o qual ndo
se limita apenas a refletir as questdes sociais, mas também questiona, adverte e interfere
de alguma maneira na realidade a qual esta veiculado. Esses estudos, permeados pela
busca de encontrar novas formas para pensar a realidade, bem como novas construcées
politicas para antigos padrdes, objetiva apresentar uma proposta académica de critica
cultural que aproveite os diversos terrenos artisticos/intelectuais disponiveis para a
producdo de conhecimento.

O cinema se apresenta como uma das possiveis formas de examinar as praticas
culturais e suas relagcbes com o poder, atuando como agente de transformacéo social e
cultural. Os Estudos Culturais se encaixam nesse contexto de produgdo eminentemente
politica que visa novos olhares e perspectivas.

Em Todo Sobre mi Madre, essa problematizacdo é clara. H4& um questionamento
implicito em torno de vérias questfes sociais, principalmente os referentes as questdes
de género, que ndo sdo tratadas de forma binaria. Pelo contrario, o diretor problematiza
essa relacdo de género tida como padrdo (homem heterossexual versus mulher
heterossexual) e abre espaco para a diversidade, tanto sexual como em relacdo as

diversas maneiras de se levar a vida para além de padrdes morais, religiosos e sociais.
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Avida que Almodovar trouxe para a tela em Todo sobre mi madre eraa de uma
Espanha machista, hipdcrita e catolica. Um pais que buscava afirmar-se na democracia e
discutir suas diferencas para superar preconceitos, desenvolver novos caminhos e deixar
de cultuar velhas formulas de considerar os comportamentos como aceitaveis ou nao.

Desse modo, esta descrito o aspecto culturalista e transgressor da obra, na
tentativa de por meio da trama potencializar as discussdes sobre teméticas polémicas e
levé-las ao grande publico. Assim, é possivel promover o debate sobre essas questdes
que estdo diante do publico o tempo todo e que, muitas vezes, sdo ignoradas. Necessario
¢ posicionar-se no sentido de promulgar as diferencas que sdo a marca da
contemporaneidade, da qual € impossivel fugir em tempos de globalizagdo, pois é fato
que vivemos em uma sociedade heterogénea, tecnoldgica e multicultural.

A autenticidade em buscar respostas para essas duvidas é relevante para que o
pesquisador, que também ¢é intelectual, possa se reinventar nao esquecendo de ouvir as
diferengas culturais, raciais, linguisticas que compdem as identidades regionais,

culturais, nacionais e que enriquecem a sociedade.

2.4 DOLOR(ES)

Um espetaculo de danca atrevido, no qual a
Mimulus Cia de Danca visita Dolores (das dores,
das pequenas e ridiculas dores) embalada no
mundo e na trilha sonora de Almoddvar, no bom
humor e na caixa de surpresas que os bailarinos
sempre colocam a disposi¢do do seu publico.

A epigrafe que inicia este subitem ¢é a defini¢do do espetaculo Dolores, como
esta descrita no release da obra. A criagcdo pela criatura, Dolores por si mesmo, por
guem o concebeu, o diretor e coredgrafo da Mimulus Cia de danca, Jomar Mesquita.
Dolores é um espetaculo de danca de saldo cuja estreia se deu em 2007, e desde entdo,
ja foi apresentado mais de cem vezes, ndo s6 em terras brasileiras como também no
exterior.

A Escola de Danca Mimulus foi fundada em 1990, por Baby e Jodo Batista (pais
de Jomar Mesquita). Por serem praticantes das dancas de sal&o apaixonados por bailes e
com o intuito de profissionalizar a danca de saldo em Belo Horizonte, fundam a

primeira escola de ensino sistematizado de dancga de saldo da cidade. Buscaram novos



47

géneros, estilos e técnicas dentro e fora do pais. Jomar, que na época era estudante de
Engenharia Mecanica, motivado pelos pais, passou a fazer aulas de danca de saldo e
também acabou se apaixonando pela danga ( MESQUITA, 2009).

Dois fatores colaboraram para que a Mimulus criasse seu primeiro grupo
experimental de montagem de coreografias em 1992: a juventude que passa a frequentar
a escola gracas a alguns professores jovens, que motivaram outros colegas da mesma
idade a irem conhecer a danca de saldo; e os pais que levavam seus filhos para as aulas.
Assim, 0 grupo composto por jovens, alguns ainda adolescentes, passa a ensaiar
regularmente e se apresentar em diversos eventos, surgindo entdo a Mimulus Cia de
Danca. Oito anos depois, no ano 2000, foi fundada a Associagdo Cultural Mimulus, que
objetivava formar uma companhia que funcionasse de maneira independente da escola,
embora no mesmo espaco, 0 galpdo que até hoje funciona como sede da Escola e da
Associacdo Cultural Mimulus. E para formar bailarinos e seleciona-los para a
companhia profissional, foi criado em 2007 o Grupo Experimental, o qual realiza
audicOes anualmente em busca de novos talentos.

Como ja discutido no primeiro capitulo, a diferenca entre a danca dos saldes e a
danca de saldo cénica reside principalmente nos objetivos. A primeira surge nos bailes,
como forma de prazer e socializacéo; a segunda, como forma de arte/ espetéculo.

A preocupagdo da Mimulus Cia de Danca residia no fato de que costumeiramente as
apresentacdes de danca de saldo levadas aos palcos consistiam em meras reproducdes
do que se observava nos saldes — sequéncias de passos bem elaborados, mdusicas
conhecidas do grande publico, figurinos alusivos aos estere6tipos de cada género de
danga: mulheres dancando tango de vestido vermelho, homens dangando samba de
branco e chapéu, forr6 com saia rodada, s6 para citar alguns exemplos. Era justamente

desse cliché que se tentava fugir:

Ndo se sabia onde se queria chegar nos processos de criagdo, porém sabia-se
exatamente onde ndo se deveria chegar: no lugar-comum, no que 0s outros
profissionais das dancas de saldo sempre faziam. Portanto, por isto mesmo,
ndo havia um modelo a ser seguido e os trabalhos resultavam da
experimentacdo, tentativa e erro (MESQUITA, 2009).

A preocupacdo com a danca enquanto arte, a danga de sal&o cénica, surge como
mote para as criagdes da companhia. A proposta de inovacdo dentro dos caminhos da
danca de saldo consolidou o nome da companhia, que transpde os limites formais

técnicos dos estilos de danca de saldo, e criou uma linguagem propria e inovadora.
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Terreno mais que fertil, portanto, para a criagdo de uma obra artistica inspirada nos
filmes de Almoddvar, como é o caso do espetadculo em questdo. Mescla ainda elementos
da danca contemporanea nas suas producdes, e o resultado surpreende como indicam
criticos especializados na area:
Se nada parece novo no mundo atual, ndo é porque tudo é cliché ou lugar-
comum na contemporaneidade, mas porque a maioria dos artistas usa os
signos disponiveis de maneira previsivel. Como a Mimulus ndo pretende se

render a isso, os rumos de cada cena de Dolores sdo agradavelmente
imprevisiveis (AVELLAR, 2007).

Mimulus® é o nome de uma flor amarela que irradia luz dourada. Jomar Mesquita
destaca que sua mée adora flores e por isso as flores sempre estdo nos espetaculos, na
cenografia ou no figurino; ou nos dois, como em Dolores. Para o coredgrafo, a flor traz
uma atmosfera kitsh* ao espetaculo numa clara alusdo as obras de Almoddvar e & danca
de saldo em si:

A flor grandona vermelha ali no fundo, ela é muito forte pra trazer essa
atmosfera kitsh do Almodovar, atmosfera cafona brega da danca de saléo [...]
e que foi um dos motivos que me levou também a me decidir por esse tema,

porque eu acho fascinante isso, esse universo da danca de saldo que fica
exatamente no limite ténue entre o bom gosto e o brega (MESQUITA, 2011).

O espetaculo apresenta, de forma bem humorada, temas como: sexualidade,
machismo, preconceito, as relagbes afetivas entre homens e mulheres, as
homoafetividades, a repressdo social. Podemos constatar essa afirmacgdo nesta imagem
na qual os bailarinos representam diversos personagens com particularidades e

comportamentos distintos que remetem aos temas citados:

3 Nome botéanico: MIMULUS GUTTATUS: Nativa da América. Cresce em abril e out./dez. A flor germina
perto da agua, proxima da correnteza; suas raizes vdo se aprofundando aos poucos. As flores Mimulus sdo
amarelas e irradiam luz dourada.

4 O kitsch, conhecido como a estética do mau gosto, tem seu apogeu com o advento da indistria cultural,
expressdo cunhada pelos tedricos da Escola de Frankfurt, que se desenvolve com a descoberta das
técnicas de reproducédo e divulgacéo em massa. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd ve
rbete=3798>. Acesso em 07/01/2013 as 10h.



http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm
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DOLORES - Mimulus Cia. de Danga / Diregdo: Jomar Mesquita

Figura 02: Dolores. Disponivel em:< http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-
mimulus-cia-de-danca/dolores-galera-de-fotos/>.

Embalado pelas trilhas sonoras dos filmes de Pedro Almodévar, nasce Dolores.
Jomar Mesquita afirma que em busca de um tema para sua criacdo, aderiu a sugestdo de
sua mae e reescutou uma coletdnea com as mdsicas mais bonitas utilizadas nos filmes
do cineasta. A partir desse insight, veio a ideia de construir um espetaculo de danga
composto por essas cancdes. Segundo o coredgrafo, a trilha, além de ser composta de
belissimas musicas, ainda estava atrelada ao proprio universo almodovariano, que nas
palavras de Mesquita (2011) ¢ “rico e ao mesmo tempo desafiador pra companhia, pelo
fato de tratar de temas polémicos, de ser um universo um pouco distante da danga”
justamente as variadas possibilidades de temas, figurino e personagens que o tema
possibilitaria que o instigaram a esse desafio.

Para Salgado, “la musica de Almoddovar bebe de muy diversas fuentes y cobra
gran fuerza en todas sus peliculas, hasta el punto de hacerse determinante en la
narracion” (2001, p. 29). Em geral, nas suas narrativas, o cineasta se utiliza das cangdes
ndo s6 como pano de fundo para as cenas, mas como um elemento integrante da acao.
Por vezes sdo como fios condutores da trama, além de criar um clima de envolvimento
com o espectador. Notavel ainda é a diversidade cultural de suas escolhas musicais:
mausica espanhola, argentina, italiana, brasileira, folclérica, para exemplificar algumas

de suas predilecdes.


http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-mimulus-cia-de-danca/dolores-galera-de-fotos/
http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-mimulus-cia-de-danca/dolores-galera-de-fotos/
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No entanto, a madsica romantica latina surge com mais forca, especialmente as
interpretadas por mulheres, que ao cantd-las, emprestam a voz a um tom de
sentimentalismo e passionalidade digno de melodramas folhetinescos. O exagero
sentimental acaba por nos causar compaixdo diante do sofrimento das personagens.

Alguns cantores surgem com mais forca em sua obra. Em Todo sobre mi madre,
quinze das dezoito canc¢des que compdem a pelicula sdo de Alberto Iglesias, cantor e
compositor espanhol especialista em trilhas cinematograficas. As melodias
acompanham o estado emotivo das personagens; um exemplo € Tajabone, de autoria do
senegalés Ismael L6, que lindamente imprime leveza e intensidade a chegada de
Manuela a Barcelona, para contar ao seu ex-marido sobre a morte do filho.

Em Dolores, as masicas selecionadas a partir do gosto pessoal do coredgrafo,
além de imprimir ritmo ao espetaculo, evocam uma série de sensacfes e sentimentos

nos sessenta minutos de sua apresentacao.

2.4.1 As paix06es de Dolores

Ao comentar das dificuldades na criagdo do espetaculo, Jomar Mesquita (2011)
refere-se ao “medo da recep¢do”, por buscarem representar por meio da danga,
tematicas que tangem ao universo de Almoddvar, mas que sdo ainda vistas como
polémicas, como as homoafetividades, por exemplo. Ressalta ainda que o ano de
criacdo e lancamento do espetaculo coincide com a rediscussdao da classificacdo
indicativa para espetaculos audiovisuais e de outros géneros, 0 que causou um certo

receio da acolhida que o publico teria do espetaculo.

E esse foi o primeiro espetaculo que rolou o problema de que, poxa temos
que colocar uma idade, porque também foi a época que voltou essa coisa da
censura® no Brasil, de tem que se determinar uma idade e eu fui contra eu
briguei muito por isso eu disse gente ndo tem nada no espetaculo que impeca
uma crianga de assistir, na minha opinido [...] no fundo eu ndo tinha tanta
certeza, eu ficava receoso eu tentava passar pra eles essa confiangca, mas eu
ficava no fundo receoso [...] (MESQUITA, 2011).

5 O coredgrafo refere-se a polémica gerada na época da criagdo de Dolores pela implantagcdo do novo
Manual da Classificacdo Indicativa (2006), elaborado pelo Ministério da Justica. O Manual detalha a
metodologia que deve ser seguida para adequar espetaculos e obras audiovisuais a faixas etarias
condizentes com os contetdos abordados. Os maiores indicadores levados em consideragdo sdo a
existéncia de sexo e violéncia nas criacoes.
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Ainda que apreensivo quanto ao efeito que algumas dangas poderiam causar ao
publico, Jomar Mesquita aproveitou a intelectualidade e o estilo almodovariano de fazer
cinema para as criagcdes coreograficas de Dolores, segundo o coredgrafo, a forma leve
utilizada por Almoddvar para retratar polémicos, sem provocar impacto no publico era

sua busca em Dolores:

N4o era 0 meu objetivo chocar. Como eu acho que o Almodovar ele coloca as
coisas de uma maneira tdo simples, tdo natural, tdo engragada, que ele ndo
choca, € isso que eu acho genial nele, como que ele coloca certos temas que
as vezes vocé vé em outros filmes, em outras situacoes e que choca. E ele
coloca de uma maneira que fica muito natural. (MESQUITA, 2011)

A naturalidade é caracteristica do cinema de Almodévar. O diretor tem a
capacidade de resolver conflitos a primeira vista complicados sem causar grandes
estranhamentos; doenca, sexualidade, amor, dor e paixdo se aliam em uma emaranhada
teia de relagdes sem que o espectador “sofra” desses padecimentos. A paixao, alias, é
mote para a composi¢do de Dolores. Jomar Mesquita afirma que a visceralidade e a
passionalidade da obra almodovariana foram um dos motivos que o levaram a escolher
Almoddvar como inspiracdo para a criacdo de um espetaculo. Paixdo que ele afirma

sentir ao dancar e que perpassa sua vida e suas coreografias.

A paix&o representa muito mais o espetaculo. E uma paix&o que por mais que
eu consiga fugir dela, é a paixdo que ta presente em praticamente todas as
coreografias que eu fago [...] Que € uma marca registrada nossa, essa coisa
visceral [...] A danca de saldo pra mim € isso [...] o principal fator que me
levou a me apaixonar pela danca de saldo é isso, a possibilidade de explorar
essa passionalidade ali ao méximo (MESQUITA, 2011).

O filésofo Aristoteles conceitua a paixdo como sendo o que move e impulsiona o
ser humano para as ac¢les, entende por paixdo ainda os sentimentos ligados a dor ou ao
prazer como a cblera, 0 medo, a audacia, o desejo, a compaixao.

Jomar Mesquita, como ja pudemos constatar, se declara um ser apaixonado.
Arriscamos aproximéa-lo intelectualmente a Pedro Almoddvar, pois ambos declaram
como “marcas registradas” de suas criacOes a paixdo: “Afinal o essencial ¢ isto:
sobreviver e manter a paixdo” (STRAUSS, 2008, p. 260). A paixdo, como definido por
Aristoteles, esta relacionada também ao sentimento de dor, palavra que pode significar
sofrimento fisico ou moral; aflicdo; magoa; dé6 (FERREIRA, 2001 p. 245). Voltemos a

Dolores “das pequenas e ridiculas dores”, como observamos na epigrafe deste capitulo.
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O nome do espetaculo nos induz a muitos questionamentos: quem é Dolores? O
que €? Personagem, sentimento, acdo? Ao ser indagado por n6s sobre 0s motivos que o
levaram a este nome, Jomar Mesquita, diretor da Cia, faz referéncia ao sentimento de

dor, remetendo ao proprio Almoddvar:

Nas entrevistas dele que eu li, AlImodévar fala que a dor pra ele é como uma
religido, no sentido que ela ta presente em todas as culturas. Que
independente de lingua, de idioma dos mais variados fatores culturais, todo
mundo entende e sabe o que que é dor, entdo se vocé fala em dor seja fisica,
seja espiritual, todos os povos sabem exatamente o que que é isso, 0 que é
dor, entdo é por isso também o nome Dolores, e é isso que permeia o
espetaculo sempre tem uma dor ali te cutucando(...)nunca vocé ta bem, vocé
ta tranquilo, sempre tem algo te incomodando, algo te dolorindo vamos dizer
assim.. (MESQUITA, 2011) °.

Jomar Mesquita esclarece ainda que escolheu esse nome também por ser um
nome feminino, e por uma musica de seu gosto pessoal interpretada por Nelson
Gongcalves que leva esse titulo. Inclusive o tom melodramatico da mdsica é condizente
com o espetaculo e com o clima almodovariano de sentimentalismo. “[...] Dolores
Sierra vive em Barcelona na beira do cais. Nao tem castanholas e faz companhia a quem
lhe der mais [...]” (GONCALVES, 2005).

2.4.1.2 Maes em cena

E sabido que Almodévar sempre homenageava sua mée nos seus filmes. Ela
sempre fazia uma aparicdo nas historias como figurante, aparices sempre bem
humoradas. Como uma forma de brincar com essa imagem tipica de filho zeloso de
Almoddvar, o espetaculo Dolores também tem as suas maes.

Para cada apresentacdo, ¢ convidada uma “mae” da cidade pela qual a
companhia passa, para encenar algumas partes do espetaculo. Segundo o diretor,
trabalhar com o equivoco e o inesperado é muito enriquecedor, e as reagdes do publico
sdo sempre uma boa surpresa. “De repente vocé ta assistindo o espetaculo e poxa! o que

que aquela mulher ta fazendo ali? dancando desse jeito as vezes meio desengoncgado,

6 Entrevista realizada na sede da Cia Mimulus, em Belo-Horizonte-MG. Julho-2011.
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meio sem jeito...” (MESQUITA, 2011). As maes se divertem, os espectadores também e
cria-se um clima de familiaridade entre os bailarinos e as “maes”.

Considerando-se Todo sobre mi Madre e Dolores, sdo muitas as dores
rememoradas nas historias narradas pela danca ou pelo filme: a dor de quem perde
filho(a), pai, mae, amiga, a dor de quem sequer conhece o pai, a dor de quem sofre por
amar descabidamente, a dor de quem adoece, a dor de quem opera o corpo, a dor de
dancar com uma pessoa mas desejar a outra, a dor das cangfes amarguradas, a dor dos
musculos que dancam a exaustdo, a dor de quem filma, coreografa, e escreve... sobre
(sob) dor. E advinda ou causadora da dor esta a paixao, paixdo pelo corpo seja o proprio
ou o alheio, paixdo pela danca, pela arte, pelo cinema, paixdo por homens, mulheres,
homens e mulheres, paixdo em narrar, em escrever. Considerando, portanto, todos esses
elementos, e as definicbes j& mencionadas para dor e paixao, fica claro para nés que
esses sentimentos tdo caros ao cineasta e ao coredgrafo sdo explorados quase que ao

limite nas duas obras.

2.5 FALANDO DE SI E DO OUTRO

Na entrevista de quase duas horas de duragdo, Jomar abre (no sentido derridiano)
o “dolorido” arquivo de sua propria criagdo, a qual vai corporificando-se no seu
discurso aos poucos, a partir das perguntas relacionadas ao espetaculo e a sua ligacédo
com o filme Todo sobre mi madre.

Defrontados por esse “desarquivamento”, intencionamos pensar este estudo
como pertencente ao campo das “escritas de si”” no qual € possivel inserir varios géneros
narrativo-discursivos, tais como romances, filmes, sites, entrevistas, entre outros.

Klinger (2006) concebe a autoficgdo como “um discurso que ndo estd
necessariamente relacionado a um referente extratextual (como no caso da
autobiografia), mas também ndo esta completamente desligado dele” (p. 35). Por esse
viés, pode-se entender o discurso filmico como autoficcional quando ha a inscri¢do da
voz autoral implicado neste discurso.

Diante das criagBes autoficcionais de Almoddvar e do aproveitamento destas
para a concepcdo de Dolores, constatamos que tais obras podem ser tomadas como
autoficcionais, inclusive com coincidéncias biograficas entre autores e personagens. O

coredgrafo Jomar Mesquita perdeu o pai (segundo ele, seu grande incentivador e amigo)
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dez dias antes da estreia do espetaculo, perda que o abalou profundamente visto que o
pai sempre o ajudava com ideias e propostas e foi quem o0 ensinou 0S primeiros passos
de danca. Impossivel ndo lembrar da personagem Esteban, e do proprio Almodovar que
também sofreram pela auséncia paterna. A mae de Almoddvar, a quem inclusive ele
dedica o filme, faleceu meses depois da estreia; apds tal perda o diretor escreveu um
texto no qual declara ter aprendido muito com sua mae: “Aprendi algo de essencial para
0 meu trabalho, a diferenca entre a ficgéo e a realidade, e como a realidade precisa ser
completada pela fic¢do para tornar a vida mais facil” (STRASS, 2008, p. 249).

Jomar Mesquita, por sua vez, afirma ter aprendido a dancar com seu pai e sua
mae, Baby Mesquita, que até os dias atuais trabalha na Mimulus junto com o filho e o
auxilia diretamente nas produgdes da companhia. Temos, portanto, “maes essenciais” as
quais influenciaram nos desejos e profissdes dos filhos e que tiveram um papel
importante na carreira de ambos. Uma relacdo entre mée e filho tdo marcante quanto a
dos personagens de Todo sobre mi Madre, Esteban e Manuela.

Ainda que as obras em questdo ndo sejam literarias (embora seja possivel
encontrar um principio de literariedade que perpassa por ambas), pode-se falar em perfil

biografico pois, conforme a especialista em critica biografica Eneida Souza:

A construcdo de perfis biogréficos se faz independentemente do género, nas
entrelinhas dos textos consegue-se encontrar indicios biograficos que
independem da vontade do autor. Por essa razdo, o referencial é deslocado,
por ndo se impor como verdade factual (SOUZA, 2009, p. 52).

Como j& comentando no primeiro capitulo, a identidade se constitui a partir do
Outro. O individuo se torna conhecedor de si mesmo a partir do olhar do outro. A
relacdo entre a personagem Esteban e sua mae era muito intensa e também complexa. O
jovem ansiava saber suas origens, no entanto, a mae insistia em fazer segredo. Esse
conturbado conflito entre ambos é tema recorrente da narrativa de Todo sobre mi madre
— mesmo apos sua morte, o espectro de Esteban-filho persegue a mae.

O conceito de espectro que perpassa esta discussdo € derridiano, pois
entendemos que Manuela demonstra certo desejo de permanéncia, de eternizacdo de
Esteban ao desarquivar a vida de seu filho retornando a Barcelona em busca do pai, e a
medida que os fatos se sucedem, esse arquivo vai sendo escancarado de diversos modos
pela sua narragdo sobre a morte do jovem, no acesso ao contetido do diério escrito pelo

rapaz, ou ainda pelas pessoas que acabam cruzando seu caminho e que remetem ao



55

fatidico dia, como a personagem Human Rojo que, na trama, é uma atriz famosa, estrela
principal da pega a qual mée e filho assistiram no dia da morte de Esteban, alias, €
valido lembrar que ao correr em busca de um autégrafo de Human é que o menino fora
atropelado. Todos estes fatos exemplificam a assertiva de Coracini sobre

espectro/arquivo em Derrida:

O espectro retorna ou permanece no, para com 0 outro, como uma sombra
fantasmatica a per-seguir o caminho desse outro-desejante ou ndo. O arquivo
resulta do investimento de um trabalho sedutor, remédio para o tdo temido
desaparecimento da meméria (CORACINI, 2007, p. 17).

Neste caso, 0 arquivo/memoria e espectro se fundem e alternam-se como meio
para as personagens desenrolarem o fio condutor da narrativa, e tecem novas teias neste
emaranhado em que se encontra a trama.

Para Klinger, a autofic¢do participa do mito da criacdo do escritor, uma figura
que se situa no intersticio entre a “mentira” e a “confissdo”. O autor em questdo se
encaixa neste perfil, Almodovar ja deixou claro em varias entrevistas que este filme é
uma homenagem a maternidade e a sua prépria mae, que inclusive faz uma rapida
apari¢cdo no filme como uma personagem secundaria. Sabe-se pela sua biografia que o
diretor perdeu o pai aos 8 anos. Filho cagula entre 4 irmdos, conviveu com muitas
mulheres em sua vida, aprendendo a valoriza-las e admira-las.

A vida nos bairros de suburbio o fez ter contato com todo tipo de individuos a
margem, tais como prostitutas, travestis, viciados, mulheres neurdticas, entre outros.
Esses fatos, aliados a sua declarada homossexualidade, formaram um diretor cuja
personalidade e a vivéncia influenciam diretamente na sua obra artistica, como o
proprio ressalta: “No cinema tenho que ser aquilo que sou”.

Sobre essa afirmacdo, recorremos novamente aos conceitos postulados por
Klinger, que diz ainda: “A nocdo do relato como criagdo da subjetividade, a partir de
uma manifesta ambivaléncia a respeito de uma verdade prévia ao texto, permite pensar,
a autofic¢do como performance do autor” (KINGLER, 2006, p. 69).

Assim, néo se pode pensar o texto ficcional sem levar em conta a vida do criador
deste, que se mostra como sujeito performatico a medida que a realidade se
complementa a sua obra para criar a subjetividade do artista.

Klinger (2006), a partir do conceito de Arfuch, complementa:
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O autor é considerado enquanto sujeito de uma performance, de uma atuagéo,
que representa um papel na prépria vida real, na sua exposi¢do publica, nas
suas falas de si, nas entrevistas, nas cronicas, nas palestras. Portanto o que
interessa de auto-biografico no texto de auto-ficcdo ndo é uma certa
adequacdo a verdade dos fatos, mas sim a ilusdo da presenca, do acesso ao
lugar da emanagcédo da voz (KINGLER, 2006, p. 85).

Essa autenticidade proclamada pelo diretor se faz notdria, sua autoria esta
inscrita e é possivel fazer uma analogia autoficcional entre criador e criatura em
algumas personagens.

Para tanto, recordamos a protagonista de Todo sobre mi madre, Manuela (que tal
qual a Mé&e de Almoddvar, criou o filho sozinha em meio a adversidades e problemas) e
de Esteban, o jovem amante da arte, que adorava escrever e que gostaria de conviver
com o pai, e por que ndo pensar nas demais criaturas de Almoddvar que, assim como
ele, mesmo vivendo a margem, ndo se acomodam a condi¢do de vitima, tais como
Agrado, a travesti que se orgulha de ter modificado todo o corpo para garantir seu
sustento, a atriz Human Rojo que vive no meio artistico fazendo pecas e filmes néo tdo
rentaveis, mas que privilegia o prazer de viver daquilo que gosta, ainda que com
dificuldades.

E por final Lola, a travesti pai dos dois Estebans da trama, vitimizada pelos
excessos de sua vida transtornada, mas ainda alvo de paixGes e que mantém
constantemente o porte altivo e a cabeca erguida em meio a tantas agruras. Esses
exemplos remetem as “pontes metaforicas entre o fato e a ficgdo” que a critica
biografica constrdéi como promulgado por Eneida Maria de Souza, transformando fatos
reais em representacoes do vivido que ao se mesclarem ao texto ficcional resultam,
quando bem manuseados, em resultados estéticos dignos de destaque em meio ao vasto
campo cultural do qual fazemos parte.

Detenhamo-nos agora na analise discursiva de Dolores e Todo Sobre mi Madre.
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CAPITULO 3

DOLORES DE MI MADRE

Coracini, em sua obra A celebracdo do Outro (2007), afirma que o sujeito se
constitui a partir do olhar do outro, dos varios discursos e vivéncias que perpassam sua
existéncia e que acabam por criar marcas que se incrustam nele, se exteriorizam ao
poucos e assim vdo delimitando sua singularidade e identidade. O processo de
desarquivamento desSes tracos se da (ndo sO, mas muito intensamente) por meio do
discurso. No campo da AD, a relagdo entre o texto e o discurso € a que existe entre o
objeto de estudo e a anélise. O texto ndo é fechado em si mesmo, e enquanto unidade de
significacdo pode ser um paragrafo, uma frase ou apenas uma palavra (ORLANDI,
1999). Dessa forma temos unidades discursivas que sdo segmentadas, recortadas de
determinadas situagdes interlocutivas para serem por fim analisadas.

Neste capitulo, procederemos as analises dos enunciados correspondentes ao
discurso filmico e ao discurso “dancistico”, por nos entendidos como o roteiro do filme
Todo sobre mi madre e a entrevista sobre o espetaculo Dolores. Relembramos que nos
alicercamos nas teorias da Analise do Discurso de linha francesa, nos estudos do
filésofo Michel Foucault e nos Estudos Culturais. Entendemos que tais préaticas
discursivas, quando analisadas pela Otica culturalista e histrica, nos permitem uma
dimensdo mais abrangente das implicac6es ideoldgicas e sociais dos discursos artisticos
em questéo.

Nosso intuito é problematizar aspectos identitarios do discurso de Todo Sobre mi
Madre presentes no discurso sobre Dolores. Para tanto, seguiremos como linha de
raciocinio dois eixos de interpretacdo: Sexualidade/Relacdes de Poder e Género/Desejo.
Ressaltamos que entrelagados a estes discursos ecoam vozes relativas a outras questoes
que por nos serdao apenas “pinceladas” no intuito de enriquecer nossos estudos, como o

preconceito, as relacdes interpessoais, e as relaces de género.



58

3.1 Sexualidade/Relac6es de Poder em Tudo sobre mi Madre

Uma das personagens mais marcantes de Todo sobre mi madre é a travesti
Agrado. Em determinado momento da trama, sobe ao palco do teatro no qual
trabalhava, para contar aos espectadores a historia de sua vida e de como se tornara a
travesti que se apresenta diante deles. Nosso foco recaira sobre a sua fala em relagdo as

mudangas corporais realizadas por ela no seguinte enunciado:

RO1 — Rasgado de ojos, ochenta mil. Nariz, doscientos mil (El publico rie).
¢Tetas? Dos... porque no soy ningln monstruo. Setenta mil cada una, pero
éstas ya las tengo sUper amortizadas. Silicon... ("j¢donde?!", pregunta un
joven desde el publico). Labios, frente, pdmulos, cadera y culo. El litro
cuesta unas cien mil, asi que hechan la cuenta, porque yo ya la he perdido.
Limadura de mandibula, setenta mil. Depilacién definitiva laser -porque la
mujer también viene del mono, bueno, tanto o mas que el hombre-, sesenta
mil por sessién. Bueno, lo que les estaba diciendo es que cuesta mucho ser
auténtica, sefiora. Y en estas cosas no hay que ser rcana... porque una es mas
auténtica cuanto mas se parezca a lo que se ha sofiado de si misma
(ALMODOVAR, 1999, p. 152). 7

Em RO1, Agrado, ao desarquivar e exteriorizar por meio de seu discurso, a
imagem que tem de si, 0 modo como se V€&, comeca por afirmar-se como uma pessoa
que sempre quis ser agradavel aos outros. “Me llaman La Agrado, porque toda mi vida
solo he pretendido hacerle la vida agradable a los demds.” Ainda ressalta que é muito
auténtica, e que essa autenticidade reside justamente no fato de ser “fabricada”. Ademas

de agradable, soy muy auténtica. (...) jMiren qué cuerpo! (...) jTodo hecho a medida!

7 Olhos amendoados: 80 mil. Nariz: 200mil. Peitos: dois, porque ndo sou nenhum monstro. Setenta mil
cada, mas ja estdo amortizados. Silicone... Onde? (Grita um jovem da platéia). Labios, testa, nas
macas do rosto, quadris e bunda. O litro custa 100 mil. Calculem vocés, pois eu perdi a conta.
Reducdo de mandibula, 75 mil. Depilagdo completa a laser, porque a mulher também veio do macaco,
tanto ou mais que o homem. Sessenta mil por sessdo. Bom, como eu estava dizendo, custa muito ser
auténtica, senhora. E, nessas coisas, ndo se deve economizar, porque se € mais auténtica quanto mais
se parece com o que sonhou para si mesma (Tradugdo nossa).
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-

Figura 03- Agrado. Disponivel em:<://filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-about-my-mother-

todo-sobre-mi-madre.htm>.

Corpo e imagem sao indissociaveis, Agrado enquanto travesti e prostituta, ganha
a vida gragas aos belos atributos de seu corpo. A “fabricacdo” ¢ um efeito dessa relagdo,
cada litro de silicone implantado simboliza uma parte do processo de (res)significacdo
de género desejado pela personagem, a qual produz mutacdes na relacdo olhar/ se ver/
ser visto gracas as metamorfoses provocadas em seu corpo, do corpo em cena e que
encena, ja que nesse momento Agrado esta no palco de um teatro operando seu discurso.
Nessa cena, Agrado assume o lugar da atriz principal da peca de teatro que seria
apresentada, para “salvar” a noite e segurar o publico pagante; ela entusiasma 0s
espectadores contando a historia de sua vida. Metalinguisticamente Almoddvar opera
mais uma vez seu posicionamento politico oportunizando a uma personagem subalterna
que fale por si, tenha voz e atue para discursar sobre fatos reais de sua vida. Conta-se
uma histéria com o corpo.

Agrado buscou a experimentacdo corporal no sentido mais literal do termo, e
deixa claro que seu objetivo era realizar seu sonho de ser mulher, ou de chegar muito
perto disto. E relevante também notar que ha uma construcdo identitaria no seu
discurso, na declaracdo de seu corpo como fabricado, sua autenticidade reside
justamente no fato de assumir que o produto que expde foi fruto do seu desejo, de sua
vontade de estimular varias e distintas partes de seu corpo. E possivel pensar que no seu
caso ela fez mais do que buscar experiéncias, o corpo é a experiéncia em si, 0
desarquivamento de sua historia de vida esta atrelado ao resultado do que seu corpo se

transformara. Seu corpo € um lugar de poder e valor. Sua autenticidade esta
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intrinsicamente relacionada aos litros de silicone, ou seja, 0 que poderiamos supor como
“falso” ¢ o que o discurso da personagem ressalta como o mais “verdadeiro” de sua
personalidade. Seu desejo de completude transparece a medida que ressalta como se
(re)criou ao longo de sua vida.

Em suas analises sobre controle e vigilancia do corpo pelo viés da sexualidade,
Foucault (1988) esclarece como nos sujeitos da cultura ocidental, estamos submetidos a
uma complexa estratégia moldada pela sociedade, uma intrincada rede de relacbes de
poder da qual o corpo é alvo privilegiado. Este corpo deve permanecer educado, décil
controlado. Assim surgem as formas de “controle-estimulacdo”, as quais segundo
Foucault servem para explorar economicamente a erotizagdo do corpo o qual “pode” ser
exposto porém “deve” ser bronzeado, magro, modificado por intervencgdes cirdrgicas
para estar nos padrdes estéticos instituidos.

O filésofo afirma ainda que é na sexualidade que as praticas discursivas se
fortalecem. Estamos inseridos em uma cultura “sexo-céntrica” que re-inventa verdades
sobre a sexualidade a todo momento, o poder circula portanto em rede, ora nas méos de
sujeitos que exercem o poder, ora nas médos de quem sofre as suas a¢cdes (FOUCAULT,
1988).

A personagem Agrado ao declarar como modelou seu corpo perfeito buscando
realizar seu sonho, desestabiliza as normas, ja que por vontade propria interviu em seu
corpo modificando sua natureza, exerce poder sobre si propria, regula seu corpo como
bem entende. No entanto paradoxalmente esta assujeitada as formas reguladoras de
“controle-estimulacdo” do corpo, ele pode ser modificado, entretanto deve ser
enquadrado nos padrdes “ideais” da beleza feminina ocidental. Medidas perfeitas,
formas de “investimento do corpo pelo poder” (FOUCAULT, 1988), e as consequéncias

desse “poder investido” devem ser sofridas:

R 02- Yo 16 unico que tengo de verdad son los sentimientos y los litros de
silicona, que me pesan como quintales. 8

A personagem Agrado sente o peso dos silicones em demasia, a memoria
discursiva remete a todos os “pesares” por ela sofridos para realizar tantas cirurgias, as
dificuldades financeiras, o preconceito, as dores fisicas e morais. Ainda assim considera

que atrelados aos seus sentimentos, os litros de silicone sdo o que tem de mais

8 Eu, o Unico que tenho de verdadeiro sdo os sentimentos e os litros de silicone, que pesam como
quilates (Tradugdo nossa).



61

verdadeiro, provavelmente por representarem a sua satisfacdo em exteriorizar o desejo
intimo de ser mulher.

De acordo com Ferreira (2001, p.24), o verbo agradar pode significar “contentar,
satisfazer, causar prazer”. Agrado ¢ prostituta, profissdo intrinsecamente relacionada a
busca dos prazeres. Para ter clientes e se sustentar economicamente é preciso ser
agradavel, satisfazer os prazeres de si e do outro, manter o corpo em forma. Portanto seu
discurso inscreve-se numa formagéao discursiva da beleza feminina, da sedugéo por meio
do corpo ideal, com medidas perfeitas. Corpo este que ao ser desejado, pelas silhuetas
harmonicas que possui, assume-se como 0 espaco para a manifestacdo do seu poder, 0
biopoder. (FOUCAULT, 1988). O intradiscurso perpassa pelo seu corpo, 0s arquivos e
memorias discursivas que regem o codigo social/sexual constroem sua identidade, bem
como sua sexualidade. Assim o género surge como “resultado de tecnologias
sofisticadas que produzem corpos sexuais” (BENTO, 2006, p. 35). No caso de Agrado,
as tecnologias correspondem as cirurgias realizadas, as roupas femininas, cabelo,
maquiagem, as unhas e todo o aparato que a constitui enquanto mulher.

Agrado ¢ ainda uma das poucas personagens da trama que “quebram” a tensdo
emocional do roteiro, pois seu discurso sempre é marcado por um leve tom de humor e
ironia , “agradando” e proporcionando descontracdo ao espectador, como no enunciado

no qual explica como se tornou travesti/ prostituta:

R 02 - Huma: Oye Agrado, TU sabes conducir?

Agrado: Si de joven, fui caminhoneiro.

Huma: Ah si?

Agrado: En Paris, justo antes de ponerme las tetas. Luego dejé el camion y
me hice puta.

Huma: Qué interesante...

Agrado: Mucho.?

Michel Foucault, na obra Os Anormais (2002), discorre acerca das trés figuras
que pertencem ao dominio da anomalia no século XIX. Interessa-nos sua concepc¢ao de
“monstro humano”, no¢do pertencente ao campo do dominio “juridico-biolégico” que

situa o monstro como um fendomeno raro: “Ele ¢ o limite, o ponto de inflexdo da lei, e ¢

*Huma: Agrado, Vocé sabe dirigir? Agrado: Sim, quando jovem fui caminhoneiro.Huma: Ahn,
sim?Agrado: Em Paris antes de por os peitos. Logo deixei o caminhdo e virei puta.Huma: Que
interessante. Agrado: Muito (Traducdo nossa).
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ao mesmo tempo, a exceg¢do que sO se encontra em casos extremos” (FOUCAULT,
2002, p. 70).

Metaforicamente as travestis, incluindo Agrado, podem ser lidas como monstros
humanos, a esteira do pensamento foucaultiano. A formacao discursiva de Agrado ora
circula no campo das feminilidades ora desliza por aspectos identitarios referentes ao
imaginario masculino como em R-02: “fui caminhoneiro”, profissdo comumente
exercida por homens e que exige certas habilidades enquadradas socialmente no campo
dos atributos masculinos como forca e habilidade em trocar pneus. Podemos pensar
ainda gque a personagem estd em um constante transito de identidades, sua esséncia pode
ser definida como masculina e seu exterior feminino (corpo transformado). O contrério
também procede, esséncia feminina e corpo masculino (possui a genitalia masculina,
pénis). Excecdo, caso raro, anormal, parafraseando Foucault. Sindnimo de transgressao
a lei de uma sociedade repressora e normatizante no que tange ao binarismo dos
géneros, que regulariza as sexualidades individuais por meio dos géneros aos quais
estamos inscritos discursivamente antes mesmo de nascer, quando ainda estamos na
barriga de nossas mies ¢ o médico diz: “E um menino(a)”.

Para Judith Butler (2007), o género se constitui discursivamente e
ideologicamente, produzindo os sexos. Afirma que o processo de afirmacdo do sexo se
da pela identificacdo ou ndo com determinados discursos imperativos heterossexuais. A
reafirmacdo desses discursos ou a negacdo deles pelo individuo produz distintas
subjetividades sexuais, sujeitas ao poder regulador do discurso acerca da sexualidade.

As™ travestis, ao nosso ver, questionam essa ‘“norma vigente” pois transcendem
o0 potencial de transformacdo do corpo e de seus reflexos no meio social. Abrem-se a
varias possibilidades de identidade. A que género pertencem, portanto? Nossa discussao
ndo pretende responder a esse questionamento, tampouco aprofundar-se nos estudos da
queer theoryll, no entanto as nog¢bes de género no que tangem ao conceito de
travestilidade, nos sdo caras para nossa andlise, pois Almoddvar centraliza as

personagens travestis da narrativa, que funcionam como fio condutores da trama. Além

19 Optamos pelo uso do artigo feminino (a) para designar o substantivo travesti, pois conforme Benedetti:
“O respeito e a garantia a sua constru¢do feminina estdo entre as principais reivindicagdes do movimento
organizado das travestis e transexuais. Quero que meu trabalho contribua com esse objetivo, valorizando
e afirmando o género feminino — cultural e gramatical- das travestis”. (2005, p.19).

11 Os estudos da. queer theory, trazem sua proposta critica sobre a questdo identitaria no movimento
gay e léshico. Essa nova corrente propde uma andlise da cultura a partir de um outro paradigma
cientifico, cuja proposta tedrico-epistemolégica implica num deslocamento do olhar do cientista do
“centro” da sociedade, para as suas “margens”.
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de Agrado, ainda temos Esteban/Lola, travesti, prostituta, viciada em drogas, aidética e
pai dos outros dois Estebans da historia.

Foucault, em seus estudos sobre a Historia da Sexualidade, investiga o0s
mecanismos positivos que produzem a sexualidade. O discurso “inventa” o sexo, pois o
casal heterossexual se torna 0 modelo ideal de como (re)produzir a sexualidade. O
discurso de Almodovar via Agrado, e suas tantas personagens travestis, desestabiliza a
ordem vigente pois fala de sexo, reinventa formas de exercer a sexualidade e modos de
vida em familia por meio de ironias, parodias e pastiches.

As travestis sdo por muitos estudiosos das relacdes de género, bem como da
teoria queer, conceituadas como transgéneros. Estdo além do binarismo macho/fémea,
masculino/feminino. Os estudos mais calcados nas relagdes entre 0s géneros apontaram
os limites dessa concepcdo binaria homem versus mulher. Passou-se a observar que
masculino e feminino se constroem relacionalmente, em continuas disputas de poder. A
transexualidade de inicio ndo teve seu lugar nessas discussfes conceituais. Mergulhados
nas tradicionais normas de género que dizem que a genitalia marca nosso sexo, SOmos
levados a pensar que entre corpo, género e sexualidade deve haver uma concordancia.

A mulher que possui uma vagina, que também é mae e que procria por conta de
sua heterossexualidade. O homem é racional, representa a forca do lar e é o agente
procriador heterossexual. “As instituicdes estdo ai, normatizando, policiando, vigiando
os possiveis deslizes, os deslocamentos. Mas os deslocamentos existem” (BENTO,
2006, p. 12). E no discurso almodovariano eles existem, e com muita
representatividade. Agrado, Lola e Manuela sdo personagens exemplos desse
deslocamento. Elas violam a lei e por isso sdo excluidas. Travestis que se envolvem
com mulheres, casam e as engravidam.

A obra de Almoddvar é marcada pela transgressao aos discursos normativos que
circulam na sociedade. No que tange aos transgéneros ha um discurso inferiorizante que
trata-os como subalternos, minorias que devem se ocultar. O discurso almodovariano de
Todo sobre mi Madre, ao contrério, fomenta a discussdo em torno das sexualidades e
dos géneros, dando voz as travestis, e deslocando os seus papéis de representacédo social.

Agrado, como a grande maioria das travestis,12 ndo deseja operar-se, ndo abre

mao de possuir um pénis, representacdo de sua virilidade, combinando o “impossivel

12 “As travestis, ndo desejam extirpar sua genitdlia, com a qual, geralmente, convivem sem
grandes conflitos” (PELUCIO, 2004).



64

com o proibido” (FOUCAULT, 2002). E a justificativa para tanto € por uma questdo

econdmica e de sobrevivéncia como se nota no seguinte enunciado:

R 03 - las operadas no tienen trabajo. A los clientes les gustan
pneumaticas y bien dotadas... Un par de tetas duras como ruedas recién
infladas y ademas un buen rabo. 13

O enunciado produzido em R03, “las operadas no tienen trabajo”, produz efeitos
de sentido de uma discursividade que valoriza mais as travestis por terem um
“diferencial”, a genitalia masculina, 6rgdo geralmente associado a virilidade. Ou seja, 0s
homens que a procuram desejam uma mulher bem dotada, e com peitos duros, dessa
forma o poder (FOUCAULT, 1988) se instaura, a travesti encontra-se numa posicao de
superioridade com relagdo as operadas, (refere-se as transexuais que fazem cirurgia para
modificar o sexo), por possuir peitos € pénis além de “um bom rabo”, que satisfazem
aos clientes. Assim Agrado garante seu trabalho, e o poder aquisitivo, a sobrevivéncia.
No R 03, beleza e dinheiro estdo intrinsecamente ligados, constituem-se em diversas
formas de poder, o poder econdmico representado pelo vocdbulo trabalho, alude a
necessidade de se sustentar. A representacdo de beleza materializa-se linguisticamente
pelo adjetivo pneumaticas, uma metafora para se referir as mulheres que sdo todas
“durinhas”, “infladas como pneus” com tudo no seu devido lugar.

As relacdes de poder transitam entre o econdbmico e o desejo de manter a
aparéncia, a beleza e a feminilidade que, para Agrado, sdo inerentes a uma mulher,
como comprova-se no R04: “R04 — Una mujer es un pelo, una ufia [...]”.14

O uso dos artigos indefinidos um e uma conferem forca expressiva aos
substantivos “cabelo” e “unha” os quais aludem a uma memoria discursiva referente a
mulher superfeminina, que sempre vai ao saldo de beleza fazer as unhas e cuidar dos
cabelos.

A travesti Agrado, enquanto transgénero, toma posse portanto de suas armas de
seducdo femininas e masculinas, e atrai ndo s6 homens como também mulheres,
conforme constatamos diante da cena em que Agrado e Nina (personagem secundaria
da trama que representa um atriz lésbica) conversam e Nina manifesta interesse em

relacionar-se com Agrado, acariciando seu pénis, objeto de desejo que seu corpo (ou

13 As operadas ndo tem trabalho. Os clientes gostam das pneumaticas e bem dotadas. Um par de peitos
duros como rodas recém infladas e além de tudo um bom rabo. (Traducéo nossa)

14 Nina: Agrado, Por que ndo me oferece o rabo? Numa dessa termino gostando. Mario: N&o me farias
uma chupeta? Creio que me relaxaria. (Tradugéo nossa)
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parte dele) representa. Na cena subsequente, um outro ator (Mario) da companhia de

teatro na qual Agrado agora trabalha, pede que ela a excite oralmente:

RO5- Nina: Agrado, Por qué no me ensefias el rabo? [...] A lo mejor también
termina gustandome.
Mario: No me harias una mamada?... Creo que me relajaria... 15

Foucault, em Histéria da Sexualidade (1988), conceitua o dispositivo da
sexualidade e comenta que nossa sociedade possui varios emblemas, um deles é o do
“sexo que fala”. Nao se refere ao sexo da natureza, ou a uma abordagem bioldgica mas
ao sexo-historia, sexo-discurso. Para o autor, a sociedade ocidental colocou-se em uma
Ldgica do sexo, conferindo ndo so racionalidade ao sexo como alocar-nos de corpo e
alma em uma “légica da concupiscéncia e do desejo” (FOUCAULT, 1988, p. 88). Essa
l6gica que trata de saber quem somos nos serve de chave universal. O sexo, razdo de
tudo.

O sexo e o0 desejo representado por Agrado, denota varias maneiras de exercer a
sexualidade, que sdo apresentadas na narrativa sem estranhamento, sem preconceito ou
diferenga. Transformam-se em discurso sobre o sexo, ou sexo-discurso remetendo a
Foucault.. Em RO5 e R06, tanto Nina como Mario, encaram de uma maneira irénica e
bem humorada a possibilidade de relacionarem-se com Agrado, por fim ela acaba
cedendo ao pedido de Mario, para mostrar como ¢ “sensivel e aberta para essas coisas”
(ALMODOVAR, 1999 p. 78).

Helena Katz (2005) afirma que o corpo ndo €, o corpo esta. Tal constatacdo se
fundamenta em suas pesquisas sobre corpo, danca e comunicacdo nas quais trabalha o
conceito de corpomidia, para a autora 0 corpo assim como tudo que existe no mundo
tem a necessidade de permanecer, de produzir continuidade e para tanto é preciso
utilizar as informacdes que estdo a nossa volta e comunicar-se com elas, ser

influenciado e ao mesmo tempo influencia-las.

As informagBes encostam-se, umas nas outras, e assim se modificam e
também ao meio onde estdo. Vale destacar a singularidade desse processo,
pois transforma todos os nele envolvidos, seja a propria informacéo, o corpo
onde ela encostou e do qual passou a fazer parte, as outras informagdes que
constituiam o corpo até o momento especifico do contato com a nova
informagdo, e também o ambiente onde esse corpo (agora transformado)
continua a atuar (KATZ, 2005, p. 26).

15 Nina: Agrado, porque ndo transa comigo? Acho que poderia gostar. Mario: Nao poderia me chupar?
Acho que ficaria mais relaxado. (Tradugdo nossa).
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Dessa maneira, todo corpo se estabelece como resultado de tudo aquilo pelo qual
0 perpassa, ¢ ¢ o veiculo de propagagdo destas informagdes por isso “corpomidia”. A
personagem Agrado ilustra esse conceito, torna-se corpomidia declarada, pois ndo sé
expde sua figura, e as mudancas realizadas em seu corpo, como o faz discursivamente
conforme RO1, R0O3 e R04, o que atesta sua necessidade de afirmacdo e construgéo
identitaria bem como estabelece uma relacdo de poder sobre si propria uma vez que
todas as mudancas no sentido de ter um corpo perfeito feminino foram realizadas por
ela buscando ser aquilo que “sonhou para si mesma”, sao portanto da ordem do desejo,
que conforme Zeppini “Nao ¢ oco e ndo busca um prazer capaz de preenché-lo.”

O desejo ndo ¢ “estrutura ou gé€nese”, mas “contrariamente, processo”. Nao ¢é
“sentimento”, mas “afecto”. Desejo ¢ produgdo (ZEPPINI, 2010. p. 132). No caso de
Agrado, o desejo a compde:

R01 —“Porque una es mas auténtica cuanto mas se parezca a lo que
se ha sofiado de si misma”16

O substantivo sonho se apresenta em Ferreira (2001 p. 645) como um dos
sentidos figurados “desejo, aspiragdo”. O verbo sonhar conjugado na forma do
participio passado sonhado, produz um efeito de sentido que também alude ao desejo,
ao que sonhou para si mesma. Desejo de ser corpomidia e de se apresentar como ““a
colecdo de informacBes que a constituem” desejo de ser feminina, de agradar aos
demais inclusive utilizando o proprio corpo, visto que como ela mesma declara “hacia la
carrera en los puentes”, expressao utilizada em lingua espanhola para designar quem
vive de prostituicdo.

As evidéncias com o corpo, bem como a sexualidade, tornaram-se debate
frequente na sociedade e fizeram emergir as problematicas sobre o mesmo. Os
historiadores estdo se perguntando sobre o corpo porque a sociedade esta colocando
esse tema em evidéncia, as transformacgdes advindas da sociedade de consumo ja se dao
também corporalmente e é necessario problematiza-las para entendermos esse processo
gue é aparentemente inocente, mas que pode acarretar em danos ndo s6 aos individuos
como a sociedade em geral, urge a necessidade de se voltar os olhos para a beleza da
leveza, do cotidiano do banal, do sublime que reside em tudo isso e se esquecer dos

excessos como afirma Lopes: “O sublime é uma alternativa ao discurso fatigado das

16 Porque se é mais auténtica quanto mais se parece com 0 que sonhou para si mesma.
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transgressdes tardo-modernas (que artistas performaticos insistem em ressuscitar) e a
ladainha de um mundo povoado de imagens, clichés e informac6es, ndo para recusa-lo,
mas de dentro dele afirmar uma adesao” (2007, p. 42).

Aderir ao sublime talvez seja a salvacdo em meio a tantos excessos corporais,
midiaticos, mercadoldgicos, capitalistas, enfim uma valvula de escape ao aparente caos
em que vivemos, uma busca para reencontrar o significado de prazer, satisfacdo e
leveza, simplicidade palavras que parecem estar naufragando nesse mar que é
contemporaneidade.

A teia de sentidos e relacdes a qual nos propomos tecer cresce a medida que
novos discursos entram em voga. E essa grande teia cada vez mais se corporifica, para
que possamos nos embrenhar nos seus entremeios e significados. Um dos fios
discursivos formadores dessa rede é o de uma personagem emblematica no roteiro:

Lola.

3.1.2 A flor da pele: Solidariedade e afetos

Tratemos novamente dos discursos de Todo sobre mi madre. Em Madri, antes da
morte do filho, Manuela era enfermeira. Vejamos como esta descrita a personagem
Manuela no roteiro do filme, ou seja, como Almoddvar a imaginou: “de 35 a 40 afios,

Manuela es una mujer rubia, actractiva... Dulce acento argentino e inmediata sonrisa triste”17
(ALMODOVAR, 1999, p. 8).

17 De 35 a 40 anos. Manuela é uma mulher loira, atrativa. Doce sotaque argentino e leve sorriso triste.
(Traducgdo nossa)
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: O
Figura 04-Manuela. Disponivel em http://filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-about-my-

mother-todo-sobre-mi-madre.html.

Apo6s o trauma da morte de Esteban, Manuela volta a Barcelona. L& conhece a
irmd Rosa, freira que realizava trabalhos voluntarios com prostitutas e travestis. Rosa
estd gravida da travesti Lola, a mesma personagem que foi casada com Manuela e que
gerou 0 menino Esteban. Rosa encontra em Manuela o apoio para a sua gravidez, uma
vez que sua familia ndo aceita a sua condi¢do. Em determinada cena, quando estdo no
hospital esperando os resultados dos exames de Rosa, Manuela Ihe conta porque sente
tanta raiva de Lola: “R 07- Lola tiene lo peor de um hombre y lo peor de uma mujer! Te
contar¢ una historia”. 18

Lembremos que Lola (pai) € o ex-marido de Manuela, que atuava como
prostituta em Barcelona. Na materialidade linguistica do enunciado RO7 temos o
adjetivo pior, acompanhado do artigo o remetendo ao superlativo de maldade, “o mais
mau, o pior de todos” (FERREIRA, 2001, p. 536). Para melhor compreender o contexto
do enunciado, analisemos o R08 e 0 R09, enunciados também proferidos na cena em

que Rosa e Manuela conversam no hospital:

R08-Yo tenia uma amiga en El pueblo, en Argentina, que se caso muy joven.
Al afio su marido se fue a trabajar en Paris. Quedaron que el la llameria
cuando estuviera situado. Pasaron dos afios. El marido ahorré un dinerito y
se instalo en Barcelona para montar um bar. Mi amiga se reunié aqui con él.
Dos afios no es mucho tiempo, pero El marido habia cambiado [...] El cambio
era mas bien fisico. El marido se habia puesto unas tetas mas grandes que las
de Ella.19

18 Lola tem o pior de um homem e o pior de uma mulher! Te contarei uma histéria. (Tradugdo nossa).

19 Eu tinha uma amiga em EI Pueblo, na Argentina que se casou muito jovem. Em um ano seu marido se
foi trabalhar em Paris. Combinaram que ele a chamaria quando estivesse resolvido. Passaram dois anos.
O marido juntou um dinheirinho e se instalou em Barcelona para montar um bar. Minha amiga se reuniu
aqui com ele. (Tradugdo nossa)
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Ao narrar sua propria vida no R08, Manuela nos coloca diante de um cenario, a
primeira vista controverso, das habituais relagdes familiares e humanas: uma mulher
casada com um marido que possui peitos maiores do que os seus. Um cenério
contraditério, uma formacdo discursiva familiar fora do lugar; nesse jogo marido e
mulher assumem posigdes distintas do considerado “normal”. A formacéo discursiva
articulada nesse discurso dialoga com os dizeres advindos do sistema tradicional
patriarcal, no qual homens séo heterossexuais, vestem-se com roupas masculinas e sao
0s provedores do lares; as mulheres por sua vez devem ser femininas e assumir o papel
de cuidar da casa e dos filhos.

Entretanto, esse deslocamento identitario pode ser contemplado como uma das
constantes movimentagdes e trocas produzidas pelo ser humano ao longo de sua vida.
Somos seres instaveis e sujeitos a incessantes mudancgas. Como afirma Silva:

O individuo ndo é algo pronto, limitado, que pode ser representado ou
identificado por algo, ele carrega em si uma enormidade de caracteristicas
universais que possibilitam tornar-se singular a medida que, como individuo

ele possa fazer suas proprias opgdes para se determinar como “eu” (SILVA,
2012, p. 124).

Cada ser carrega uma histéria de vida diferente, os sentimentos e as emoc6es sao
esculpidos em formatos dispares. Apesar das mudancas fisicas na aparéncia de Esteban,
ha algo de singular que permaneceu em sua personalidade independentemente das
transformac6es as quais ele se submeteu:

R0O9 — El marido pasaba todo el dia embutido em um bikini microscépico

tirandose todo 16 que pillaba, y a ella le prohibia que llevara minifalda! Como
se puede ser machista com semejante par de tetas..?120

Em R09 confirmamos que Lola (deixa de ser Esteban, pois assume sua nova
“identidade”), além de trabalhar no bar com Manuela, também se prostitui. E apesar de
ficar exibindo o corpo em um biquini microscopico, ndo permite que sua mulher use
minissaia. A indagacdo feita por Manuela com rela¢do ao comportamento machista do
marido, nos leva a algumas reflexdes.

Eni Orlandi (2009) frisa que ao fazer analise discursiva, devemos relacionar a

linguagem a sua exterioridade, para completar as complexas redes que formam os

20 O marido passava todo o dia enfiado num biquini microscépico transando com tudo o que aparecia e
Ihe proibia de usar minissaia. Como pode ser machista com aquele par de peitos?! (Tradugdo nossa).
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discursos (ORLANDI, 2002, p. 16). Portanto para fazer uma leitura do machismo
proveniente de Lola em R09, é necessario que nos reportemos ao interdiscurso, os ja-
ditos que antecedem o discurso patriarcalista da personagem. Nao nos reportaremos ao
campo das Ciéncias Sociais que estuda, sob varios prismas, o conceito de machismo. O
machismo sera lido por n6s como uma relacdo de poder.

A esteira do pensamento foucaultiano, sabemos que o poder circula em rede,
passa de maos em maos, alterna-se; onde ha resisténcia, ha poder (FOUCAULT, 1988).
Ao proibir a esposa de usar minissaia, Lola estabelece uma relacdo de poder com
Manuela. Ainda que Lola exiba o corpo, ganhe dinheiro por meio dele e faca implante
de silicone, ela ainda é o marido de Manuela, e sua mudanca era mais fisica do que
psicoldgica: “R0O8 — EI cambio era mas bien fisico [...]” 21

Ao longo de todo o roteiro, Lola nos € apresentada discursivamente, ora por
Manuela, ora por Agrado. Somente no final da histéria é que finalmente podemos ter
acesso ao seu discurso proferido por ela prépria. No entanto, o silenciamento da
personagem tambem € significativo. Lola circula pelo roteiro como um espectro
(DERRIDA, 2001) e vai sendo desarquivada aos poucos, via discursos e memdrias
alheias. Manuela ndo quer que Rosa saiba que a histéria que estd contando como se
fosse de uma “amiga” na verdade ¢ a sua historia, por isso langa mao dos referentes
marido e machista para referir-se a Lola. Esses dois termos acionam memorias
discursivas que se entrecruzam. O substantivo marido é designado por Ferreira (2001,
p. 440) como: homem unido a uma mulher pelo matriménio, cbnjuge do sexo
masculino. J& o adjetivo machista é conceituado como: aquele que age e pensa em
fungéo da ideia que o homem domina socialmente a mulher e que, por tal motivo, tem
direito a privilégios de dono. (FERREIRA, 2001, p. 400)

Um marido machista seria entdo aquele homem que, unido a uma mulher pelos
lacos do matrimdnio, acha-se no direito de domina-la socialmente, e age como dono da
esposa. Confere a si mesmo um poder autoritario. Lola enquanto provedora do lar (ja
que ela montou o bar do qual tiravam o sustento) aciona esse poder e exerce-o de forma
a coibir a esposa. A resisténcia discursiva de Manuela em RQ9, ao indagar como o
marido podia ser machista com peitos tdo grandes pode ser interpretada como uma
indagacdo de Almoddvar a sociedade. Afinal, por que esperamos que 0s transgéneros

tenham comportamentos “violadores” do discurso normativo de género ao qual estdo

21 A mudanca era mais fisica. (Traducéo nossa).
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naturalmente submetidos? Um homem com peitos grandes ainda partilha da leitura
masculina de mundo a qual vivenciou, seja ela repressora ou ndo. Portanto, natural que
continue reproduzindo os comportamentos relativos ao género ao qual foi preparado
para exercer.

Para Berenice Bento (2006), com o objetivo de terem mais seguranca no
processo de inser¢do no mundo do outro género, alguns transgéneros tentam reproduzir
0 modelo da mulher submissa e do homem viril, pondo em destaque tracos
hegemdnicos dos géneros.

A partir dos R08 e RQ9, interpretamos que para Manuela, 0 machismo €é o pior
de um homem, ja que ela era obrigada a abdicar de suas saias curtas para ndo contrariar
0 marido. Todavia resignou-se a aceita-lo: “R 10-Mi amiga era muy joven, estaba en un
pais extranjero y no tenia a nadie. Exceptuando las tetas nuevas, su marido no habia
cambiado tanto.” 22

O medo de ficar sozinha em um pais diferente leva Manuela a compreender a
nova situacdo do marido e a continuar casada com ele. No enunciado extraido do R10,
“excetuando-se as tetas novas, seu marido ndo havia mudado tanto”, a materialidade
linguistica aponta a mudanca que o substantivo tetas representa. Ha mais outro
enunciado no roteiro de Todo sobre mi madre alusivo as tetas como simbolo para a
mudancga de género. Embora ja analisado em sub item anterior, retomaremos este
enunciado por ser caro a esta discussdo. O R11 é enunciado por Agrado quando explica
como iniciou-se na prostituicdo: “R 11 —[...] Em Paris, justo antes de ponerme las tetas.
Luego dejé el camion y me hice puta.” 23

Almoddvar, em entrevista a Strass (2008), conta que conheceu muitas pessoas
que viveram em Paris, fizeram implantes mamarios e foram trabalhar em Barcelona,
assim como Lola e Agrado. Essas e outras histdrias reais lhe serviram de inspiracdo para
escrever o roteiro. “Na verdade as cenas mais extravagantes de Todo sobre mi madre séo
inspiradas na realidade, mas ainda estdo aquém da realidade” (STRASS, 2008, p. 214).

Em RO8 e R11, o vocabulo tetas e o representante maior de toda uma
transformacéo corporal realizada por Agrado e Lola. As duas personagens sao travestis,
e a implantagéo de silicone nas mamas foi o primeiro passo para adentrarem tanto em

uma nova categoria de género, como no mundo da prostituicéo.

22 Minha amiga era muito jovem, estava em um pais estrangeiro e ndo tinha ninguém. Excetuando as
tetas novas, seu marido ndo havia mudado tanto. (Traducgdo nossa).
23 Em Paris, antes de por os peitos. Logo deixei o caminhdo e me fiz puta. (Traducéo nossa).



72

A nocao de feminilidade cristalizada no imaginario social, ao ser acionada pela
memoria discursiva atualiza o emblema significativo do seios no Ocidente. Estes foram
no decorrer do tempo, fetichizados como parte sexy do corpo feminino: “Por
constituirem-se numa parte do corpo feminino distintiva de género, os seios acabam
essencializando o feminino, mascarando o carater essencialmente produzido da
feminilidade” (ANDRADE; GUERRA, 2008, p. 271).

Os seios sdo, portanto, reguladores de género, atributos essencialmente
femininos. mulheres de seios fartos sdo consideradas sexy simbols. Ha alguns anos o
discurso midiatico passou a reforcar essa premissa, o que fez com que varias mulheres
buscassem o implante de silicone nas mamas, para se tornarem mais atraentes aos olhos
masculinos: “R03 — A los clientes les gustan [...] Un par de tetas duras como ruedas
recién infladas [...]” 24

Conseguinte explica-se as mencOes das personagens Lola e Agrado aos seios.
Implanta-los significa romper a barreira divisionéria dos géneros masculino/feminino.
Sé assim passam a identificar-se como mulheres, s6 apds o implante passam a usar
biquinis e minissaias. Detém o “poder feminino” para si. Como se declarassem: agora
também somo mulheres, temos peitos, 0s homens nos desejam!

Todo sobre mi madre é aos nossos olhos um filme de amor, amor as mulheres e
amor entre mulheres. O amor em suas mais variadas faces e manifestagcdes: amor
materno, filial, amigo e conjugal. Mesmo diante do confuso cenario no qual se encontra,
Manuela aceita Lola: “R12 — Asi que acabo aceptandole. Las mujeres haciemos

qualquier cosa con tal de no estar solas.” 25

24 Os clientes gostam de um par de tetas duras como rodas recém infladas. (Traducdo nossa)
25 Assim que acabou aceitando-lhe. As mulheres fazem qualquer coisa para ndo ficarem sozinhas.
(Traducgdo nossa)
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Figura 05 — Manuela e Lola Disponivel em:< http:/filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-
about-my-mother-todo-sobre-mi-madre.html>.

A resposta de Manuela sobre o porqué de aceitar Lola, remete ao receio de ficar
sO, ao desejo e ao amor que sentia pelo marido. Fatores que influenciaram em sua
decisdo de acolher Lola, suportar sua conduta machista e ainda gerar Esteban, o Unico
filho do casal. “Qualquer coisa para ndo ficar sozinha” Até mesmo um marido travesti,
machista e prostituto (a). O receio de acabar so,

O ser humano que encontra a paz, a plenitude do SER é aquele que mantém
aceso o desejo, o desejo de ser desejado e o de desejar o outro, assim como
ele se apresenta, sem necessidade de transforma-lo em objeto de suas

necessidades. E aceita-lo, queré-lo e deseja-lo em sua totalidade, ou até
mesmo por aquilo que néo é (SILVA, 2007, p.160).

Silva (2007), no livro Subjetividades e Cinema, nos traz essa maxima, aplicavel
a personagem Manuela. Aceitar o outro até pelo que ele ndo é. Améa-lo pela diferenca, as
alteridades de Lola, o fato de ter peitos, de usar biquini, de manter relagdes com outros
homens néo a impediram de amar também a uma mulher e nem de manter relacbes com
ela.

As discursivizagdes produzidas sobre mudanca de género e relacBes afetivas
desestabilizam os sentidos, inscrevem, na ordem do natural, seres vistos como
“anormais” (FOUCAULT, 1988). O discurso de Almodovar, ao fomentar discussoes
sobre corpos, sexualidade e suas subversdes, de forma “ndo-panfletaria”, faz com que a

voz do diretor chegue aos nossos ouvidos de pesquisadora com naturalidade, o que
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contribui para desfazer preconceitos e tabus e ajuda-nos a digerir o contetdo das obras.
E claro que essa opinido ndo é compartilhada por todos os espectadores, no entanto
acreditamos que o tom de humor, por vezes presente no filme, colabora para que a
aceitacdo dos discursos polémicos seja maior por parte do grande publico.

Rosa responde de maneira simples e tranquila ao desabafo de Manuela: “R13 —
Las mujeres somos mas tolerantes, pero eso es bueno.” 26

Rosa entende muito bem os sentimentos da amiga, lembremos que ela também
manteve relacdes com Lola. No decorrer do filme sera revelado que também espera um
bebé, o terceiro Esteban da historia. Ironicamente, Rosa é uma freira que ajuda travestis
a sair das ruas. O discurso de Rosa instaura uma ruptura com outros discursos vigentes,
como um ‘furo nas redes de meméria” (PECHEUX, 1990). Mais especificamente com
o discurso religioso, Rosa ao engravidar de uma travesti, vai a contramdo das normas
da instituicdo religiosa da qual € membro. O discurso sobre os transgéneros também é
(res)significado em Todo sobre mi madre. O corpo refeito de uma travesti é origem de
duas vidas. Trés identidades, porém o significante é um so: Esteban.

Toleréncia € um termo que vem do latim "tolerare™ que significa "suportar”,
"aceitar”. A tolerancia € o ato de indulgéncia perante algo que ndo se quer ou que ndo se
pode impedir. Rosa afirma que as mulheres sdao mais tolerantes e que isso é bom. Esse
enunciado insere-se em uma formacdo discursiva tradicionalista com relacdo as
qualidades tipicamente femininas (sensibilidade, paciéncia, tolerancia). No R 12,
Manuela anuncia que as mulheres fazem de tudo para ndo ficarem sozinhas. Ela é um
exemplo, 0 medo do abandono a fez aceitar Lola. Um dos efeitos de sentido produzidos
pelo discurso de Rosa em R13, é que a tolerancia das mulheres nesse contexto pode ser
traduzida como medo da soliddo. O medo de se ver s6 no mundo justificaria inclusive o
relacionamento de Rosa com Lola. Justificativa que Rosa ndo soube dar a Manuela ao
confessar ser portadora do virus HIV, transmitido a ela por Lola.

R14-Rosa: Soy soropositiva..
Manuela: Como se te ocurri6 follar com Lola! No sabes que se pincha desde
hace quince afios? Em qué mundo crees que vives Rosa?

Rosa:... No 16 sé.
(Rosa llora, quedamente, casi en silencio.)27

26 As mulheres sdo mais tolerantes, mas isso € bom. (Tradugdo nossa).

27 Rosa: Sou soropositiva. Manuela: Como vocé foi transar com Lola! Ndo sabe que ela se pica ha 15
anos? Em que mundo vocé vive Rosa? Rosa: N&o sei. (Rosa chora, quase em siléncio). (Traducéo
nossa).
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O siléncio de Rosa, a sua resposta negativa e 0 seu choro quase silenciado
evidenciam as varias perdas e medos sofridos pela personagem. Ja ndo pode voltar ao
convento nem a sua casa, ndo sabe onde anda o pai da crianca e teme pela sua salde.
Manuela € a Unica amiga em quem pode confiar. Todas essas conclusdes séo feitas pela
leitura da obra como um todo, Almodovar opta por varias elipses 28 no decorrer do
roteiro, esse recurso ndo compromete o entendimento da historia e a tornam mais

dindmica. Manuela por fim, apieda-se da amiga e a acolhe em sua casa.

Figura 06— Manuela e Rosa. Disponivel em< http:/filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-
about-my-mother-todo-sobre-mi-madre.html>.

Apesar dos cuidados de Manoela, Rosa morre durante o parto de Esteban. Lola
finalmente surge no roteiro, agora ndo mais via interdiscursos mas imponente e altiva,
ainda que esteja morrendo, como ela prépria declara. Lola vai ao enterro de Rosa. E é
nesse ambiente melancélico, que apds 18 anos de silenciamento, Manoela reencontra o

pai de seu filho. Vejamos o modo como a cena esta descrita no roteiro:

R 17 -La imagen de Lola bajando lentamente la esclaera de piedra, apoyada
en el paraguas, resulta sobrecogedora...Manuela llega a la base de la escalera,

28 Elipse: na literatura, no cinemae em outras formas narrativas, ou na poesia, refere-se a omisséo
intencional de codigos e/ou informacOes facilmente identificAveis pelo contexto, por elementos,
cédigos ou significados  construidos por sucessdes de imagens sequenciadas.  Fonte:
http://www.roteirodecinema.com.br/manuais/vocabulario.htm (Acesso em 14 de fevereiro de 2012, as
14 horas)



http://filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-about-my-mother-todo-sobre-mi-madre.html
http://filmsploitation.blogspot.com.br/2011/05/all-about-my-mother-todo-sobre-mi-madre.html
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagens
http://www.roteirodecinema.com.br/manuais/vocabulario.htm
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la mira con el respeto, el 6dio, la rabia y ala impoténcia com que miraria a su
prépria muerte.29

Entre raiva e tristeza, Manoela enuncia: “R18-No eres un ser humano, Lola. Eres
una epidemia!” 30

A morte que perpassou todo o roteiro, agora € verbalizada discursivamente. Lola
como uma epidemia atravessa a vida de Manoela e outras personagens, deixando suas

marcas. Manoela cumpre seu objetivo e Ihe conta sobre Esteban:

R19 - Cuando me fui de Barcelona iba embarazada de ti...

-Y... j¢lo tuviste?!

- Si... un nifio precioso.

- iQuiero verle! ;Lo has traido contigo?

No. Est4 en Madrid, pero no puedes verle... Hace seis meses le atropellé un
coche y le matd.31

Lola ndo pode com tanta morte. Manuela a deixa, sentindo pena de seu estado
moribundo. A epidemia contagiara a si prdpria. Lola, impotente diante de sua dor chora

na escadaria do cemitério.

Figura 07- Lola Disponivel em:< http://anitapiesfrios.blogspot.com.br/2011/12/todo-
sobre-mi-madre.html>.

29 Aimagem de Lola descendo as escadas de pedra lentamente, apoiada no guarda-chuva é esmagadora.
Manuela chega a base da escada, a olha com respeito, ddio, raiva e a impoténcia com que olharia para
sua propria morte. (Traducao nossa).

30 Vocé ndo é um ser humano Lola, é uma epidemia. (Tradugdo nossa).

31 Quando me fui de Barcelona, fui gravida de vocé. E o teve? Sim, um menino precioso. Quero ver-lhe.
O trouxe contigo? N&o. Estd em Madri. Mas ndo pode vé-lo. Ha seis meses um carro o atropelou e o
matou. (Tradugdo nossa).


http://anitapiesfrios.blogspot.com.br/2011/12/todo-sobre-mi-madre.html
http://anitapiesfrios.blogspot.com.br/2011/12/todo-sobre-mi-madre.html

77

Meses depois, Manoela e Lola se encontram em um bar. Manoela leva Esteban
(filho de Rosa) consigo. Lola ao ver o filho exclama: “R20- Hijo mio, que herencia tan
mala te dejo!” 32

Talvez esse seja 0 unico arrependimento da vida de Lola, o virus deixado ao
filho. Porém ao final do filme, Manoela regressa a Barcelona levando o filho para um
congresso de Medicina, pois ele havia “negativado” o virus em tempo recorde.

Mauro afirma que Almoddvar, no conjunto de sua obra, utiliza a doenga como
um elemento transformador das pessoas e da sociedade. Reforca ainda que a AIDS ¢é
vista como um tabu no cinema, e estereotipada como uma doenca de homossexuais e
usuarios de drogas. Almoddvar é um dos poucos diretores que distorce essa imagem
cliché da AIDS, utilizando-se da arte como instrumento de reflex&o social.

3.1.3 Leitura Interpretativa: Representacdes da Maternidade

Tudo sobre minha mée. A primeira vista, o titulo do filme parece ser um recurso
metaforico de Almodovar para prestar uma

homenagem a sua propria mae. Aos poucos percebemos que ¢ uma ficcdo, mas
que a relacdo Esteban x Manoela é muito intensa. Almoddvar nunca escondeu de
ninguém a admiragdo por sua mée. Para o diretor, € a mde que nos inicia nos grandes
mistérios do mundo. N&o por acaso o filme é oferecido a sua mae.

Todo sobre mi madre enlaca varias histérias, e Manuela é como um fio
discursivo que conduz todas elas. Ap6s a morte do filho, ela volta a Barcelona em busca
de Lola. Ressaltamos que criara o filho sozinha, sem pronunciar uma palavra sobre o
pai, limitava-se a mentir que ele estava morto. No dia em que completa 18 anos,
Esteban pede de presente a Manuela que lhe conte tudo sobre seu pai: “R-17 Algan dia
tendrés que contarmelo todo sobre mi padre. No basta que me digas que muri6 antes
que yo naciera... Para mi no hay mejor regalo!” 33

Novamente o desejo em cena, desejo ndo satisfeito de preencher o vazio de sua
memoria discursiva sobre o pai. O siléncio sobre a figura paterna é angustiante para
Esteban ele precisa saber tudo sobre o pai. O outro que ja explicitamos ser fundamental

na constituicdo do individuo, ndo da para extermina-lo, no maximo manté-lo o mais

32 Filho meu, que heranga tdo ma te deixo. (Tradugdo nossa).
33 Algum dia tera que contar-me tudo sobre meu pai. N&o basta que me digas que morreu antes do meu
nascimento. Para mim ndo ha melhor presente. (Tradugdo nossa).
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afastado possivel (como Manuela tentou fazer) ainda assim ele nao deixara de se fazer
presente em nossos arquivos € memorias, atuando “interdiscursivamente” mesmo
quando se tenta silencid-lo: “R18 - (OFF-Esteban). Anoché maméa me ensend uma foto
de cuando era joven, le faltaba la mitad. No quise decirselo, pero a mi vida también le
falta ese mismo trozo.” 34

A mesma metade que falta na foto falta na vida de Esteban. A metade que falta
para saber “tudo sobre seus pais”. Na impossibilidade de narrar(se) ao Esteban-filho,
Manuela opta por narrar(se) ao Esteban-pai. Volta a Barcelona em busca de Lola para

lhe contar tudo. A narragdo em “off” sintetiza dezoito anos em algumas linhas:

R 19 — Hace deciocho afios hice este mismo trayecto, pero al revés, de
Barcelona a Madrid. También vénia huyendo, pero no estaba sola.Traia a
Esteban dentro de mi. Entonces huia de su padre y paraddgicamente ahora
voy em su busca. 35

Em Barcelona, Manuela cruza com vérias pessoas conhecidas e desconhecidas e
curiosamente sempre acaba cuidando de todas de alguma maneira. Sempre apta a
ajudar, dar carinho. Como se pudesse recompensar a perda do filho e continuar
exercendo o papel de “mae”. No dicionario consta o significado de mae como: mulher
que tem um ou mais filhos (FERREIRA, 2001, p. 438). No entanto, é importante
considerar a subjetividade de cada sujeito e as formacdes de seus discursos. A
maternidade ndo precisa necessariamente ser exercida pela mae, um pai, uma avo, até
um amigo(a) pode ter a funcdo de “mae” quando assume o papel de cuidar e instruir
alguém.

Manuela esta tdo sensivel e abalada que sua vida escorre de suas maos e cai nas
méos do outro. Ao trabalhar desse modo, o roteiro de Todo sobre mi madre pde em foco
0 tema da solidariedade. A capacidade das mulheres de se ajudarem e compreensivas.
Capacidade essa que Almoddvar declara em entrevista a Strass (2008) admirar muito
nas mulheres. O outro para Manuela ndo lhe é indiferente, é portador de uma
subjetividade singular e digno de respeito (SILVA, 2012).

Manuela acolhe Rosa quando esta descobre ser soropositiva, assim funda-se uma

relacdo de mée e filha entre ambas. Rosa ndo se da bem com sua mée (Rose). Manuela

34 A noite mamde me mostrou uma foto de quando era jovem. Faltava a metade. N&o quis dizer mas na
minha vida também falta essa mesma metade. (Traducéo nossa).

35 Ha& dezoito anos fiz esse mesmo trajeto, mas ao contrario de Barcelona até Madri. Também vinha
fugindo, mas ndo estava sozinha. Trazia Esteban dentro de mim. Fugia de seu pai, paradoxalmente
agora vou em sua busca. (Tradugdo nossa).
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ja ndo tem mais filho. Uma substituicdo afetiva dos dois lados, uma necessidade de
cuidar de si e do outro de si, j& que Manuela ao tratar de Rosa trata também do filho
dela o terceiro Esteban da histéria. Rosa é como uma representagdo do que um dia
Manuela ja foi — Gravida de Esteban, filho de Lola: “R20 -Rosa: Le voy a poner
Esteban, [...] este nifio va a ser de las dos..Manuela: Ojala..Ojald estuviéramos solas en
el mundo.. TU y tu nifio, para mi sola!” 36

A imagem materna de Manuela também estd associada a sua profissdo de
enfermeira, aquela que cuida, que zela pelos pacientes. E sua representacdo de “super
mae”, protetora ¢ carinhosa instaura-se quando assume o bebé de Rosa para si, ganha
outro Esteban. Como se ndo pudesse ser feliz fora da condicdo materna. A mae sempre
disposta a perdoar, aceitar, doar-se ao outro, esse é o advento do homem novo que se
produz na existéncia (SILVA, 2012).

Figur 08 —Manuela e Esteban. Disponivel em: http://salalatinadecinema.blogspot.com.br/2009/02/tudo-
sobre-minha-mae-1999.html

Rose por sua vez é o oposto de Manuela, moralista, rigida e ndo demonstra
carinho pela filha. Rejeita a filha desde o berco “desde que nacié fue como una
extraterrestre” e ndo concorda com suas atitudes de benevoléncia com desconhecidos.

Rosa talvez por j& conhecer o génio da mée, ndo fala nada sobre Lola e sobre ser
soropositiva. A hostilidade entre as duas pode ser percebida na cena em que Rose vai a

36 Rosa: Vou por Esteban, esse filho vai ser das duas.Manuela: Oxala estivéssemos sozinhas no mundo.
\Vocé e seu bebé, somente para mim. (Tradugdo nossa).
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casa de Manuela visitar a filha. Rosa esta deitada na cama, ja visivelmente debilitada, a
mée sem jeito pergunta:

R 21 — Mée: Qué vas a hacer, vas a dejar la orden, te vas a casar?

Rosa: Qué cosas preguntas, mama!

Mae: Qué esperas que haga?
Rosa: Nada, mama.37

Em uma palavra “nada” Manuela apresenta a imagem que tem de sua mae: uma
mée sem vitalidade, de quem nédo podia esperar nenhuma reacao. A indiferenca de Rosa
denota a complicada relacdo que se estabelece entre as duas. Rose por sua vez néo se
mostra disposta a sacrificar-se pela filha e apenas pede que Manuela a mantenha
informada do estado de salde de Rosa. Apds a morte de Rosa, Manuela juntamente com
Esteban passam a viver na casa da familia de Rosa. Esteban € tratado pela vé com a
mesma indiferenca que a mée havia sido criada. Rose teme contaminar-se a0 minimo
contato com o neto, a avé é a imagem do preconceito, como constata-se no R 22 apds
ver Manuela, Lola e Esteban juntos:

R22 — Rose: Quién era esa mujer con la que estabas en el bar?
No me gusta que qualquiera bese a mi neto!

Manuela:Esa mujer es su padre.
Rose:Esse monstruo es el que hd matado a mi hija!38

Seu discurso € preconceituoso, novamente a imagem do monstro foucaultiano
vem a tona. O discurso de Rose representa o discurso da lei, a lei social, a ordem que
ndo admite as varias infragdes “anormais” cometidas por Lola. Ao opor duas
representacdes maternas tdo distantes, Almoddvar expde o sentimento de amor materno
que circula em nossas relac@es afetivas de modo que nédo seja visto como um discurso
cristalizado. Ainda discute as suas formas de manifestacdo, seja em maes verdadeiras,

adotadas, carinhosas ou nao.

3.2 Adanga das relacgdes: Dolores em Discurso

O discurso da danca apresenta-se diante de nos via Dolores, ou melhor, o

espetaculo materializado em discurso. Para analisar o discurso sobre a danga recorremos

37 Mae/Rose: Que vai fazer? Vai deixar a ordem? Vai se casar? Rosa: Que coisas pergunta mamée! Rose:
Que esperas que eu faga? Rosa: Nada, mamée. (Traducdo nossa).

38 Rose: Quem era essa mulher com que estavas no bar? Ndo gosto que qualquer um beije meu neto!
Manuela: Essa mulher é seu pai. Rose: Esse monstro € o quem matou minha filha? (Tradugdo nossa).
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a entrevista feita com Jomar Mesquita, coredgrafo, diretor e bailarino da Cia Mimulus.
Ressaltamos que na concepgdo do espetaculo ndo houve uma referéncia direta ao roteiro
de Todo Sobre mi madre. Dolores € um eco de todos os filmes de Pedro Almoddvar,
uma juncéo de caracteristicas marcantes da obra almodovariana.

Cabe ao sujeito-pesquisador, portanto, investigar, chacoalhar o texto e apreendé-
lo em seu poder de afirmacdo, constituindo dominios de objetos a propdsito de afirmar
ou negar proposigdes verdadeiras ou falsas (FOUCAULT, 1996). Tornando o discurso

menos denso, nos esbarramos com novos conceitos e valores.

3.2.1 Sexualidade/Relagdes de poder em Dolores

Consoante com o discurso de Todo sobre mi madre, confirmamos que
Almodoévar trata os relacionamentos afetivos e as sexualidades de forma peculiar, o
amor e a paixdo sdo viscerais e a0 mesmo tempo multifacetados. No espetaculo
Dolores, encontramos tais representacfes como atesta o seguinte recorte:

RO1 — Caroline: Como vocé vé as relagdes afetivas dentro do espetaculo?

Jomar: Elas séo totalmente cruzadas, elas se cruzam o tempo inteiro, ndo tem
nenhuma relacdo bem resolvida ali.

Jomar enfatiza pelo verbo cruzar a caracteristica das relacdes afetivas dentro do
espetaculo. O verbo cruzar produz vérios efeitos de sentido, atravessar, percorrer em
varias direcdes, encontrar-se com alguém vindo de outra dire¢do (FERREIRA, 2001, p.
196). Retomemos nossa discussao iniciada no primeiro capitulo. Conceituamos a danca
como um processo de significacdo discursiva uma vez que 0s movimentos aludiriam a
signos 0s quais sdo interpretados tanto por quem danca, quanto por quem atua. Os
bailarinos em Dolores sdo como atores, interpretam personagens por meio da danca.
Nessas atuacdes estdo sentimentos, desejos e acdes. Por meio dos movimentos e
coreografias se cruzam os relacionamentos, (des)encontros, casais que fazem e
desfazem as parcerias: “0 tempo inteiro, ndo tem nenhuma rela¢do bem resolvida ali”.
Assim como em Todo sobre mi madre, os relacionamentos afetivos em Dolores séo
conturbados, entretanto nas palavras do diretor ha uma razéo para tanto:

RO2 — E essa coisa da teria do drama, se vocé tem uma relagdo bem resolvida
vocé nao tem conflito, ndo tem histdria (..) E na dan¢a quando eu dou aula de
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coreografia muitas vezes eu trato sobre isso também, que esse conflito ele
tem que estar presente as vezes no préprio movimento pra vocé sustentar a
expectativa do espectador, entdo as relacbes elas sdo cruzadas o tempo
inteiro, elas ndo se resolvem em momento algum.

Assim como o cinema, a danga também precisa atrair o espectador, envolvé-lo,
do contrério o publico ndo se interessa em apreciar a obra. Enquanto linguagem, a danca
pode ser pensada como um discurso que bem distinto do verbal, carece de formas de
interpretacdes particulares, pois 0s movimentos sao dificeis de serem explicados em
signos verbais. O diretor, no R02, ao se referir a trato das relagOes afetivas em Dolores,
insere seu discurso na formacdo discursiva da arte, lembra a importancia do conflito,
desse elemento que integra os textos artisticos, por gerar as linhas de continuidade das
tramas, e garantir a atencdo de quem assiste. Como anunciado na introducéo, a danca de
saldo enquanto arte ainda € pouco desenvolvida no Brasil, Jomar Mesquita reafirma sua
posicdo de artista da danga inserindo em suas coreografias componentes estéticos do
ambito artistico.

Eni Orlandi (2012), estudiosa da Andlise do Discurso, atesta que ao voltar suas
pesquisas sobre a danca em cadeira de rodas, toma algumas defini¢cGes aproximativas da
danca para pensa-las em relacdo ao discurso. A autora afirma que a danga como
discurso, (se) textualiza (n)o corpo do sujeito, enquanto organizacdo de sequéncias
significativas, em que se ligam corpo/espaco/movimento (ORLANDI, 2012, p. 89).
Diante dessa constatacdo, lemos o discurso da danga como construtor de significados,
significados esses criados por meio ndo s6 dos corpos em movimento, mas também de
outros elementos como mdusica, figurino, cenario, iluminacdo, expressao facial dos
bailarinos.

O discurso é ideoldgico em esséncia, consequentemente a obra de arte e suas
producdes discursivas sao carregadas de configuracdes sécio-ideoldgicas. A maneira de
Almoddvar, as discussdes acerca de sexualidade, género e suas interfaces surgem em

Dolores de modo a quebrar alguns paradigmas, e os conflitos prevalecem:

RO3 — [...] E sempre aquilo que a gente citou antes, eu to com uma mas
desejando estar com a outra, ou estar com o outro [...] eu t6 com aquele
parceiro aquela pessoa que é quem eu desejo quem eu gosto, mas eu ao
mesmo tempo eu tenho uma cabeca muito confusa com outras coisas que ndo
me deixa viver de uma maneira tranquila aquela relacéo, entdo é sempre algo
sufocante, angustiante.
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Essas relacdes classificadas como sufocantes e angustiantes sdo préprias do
estilo de filme almodovariano. O uso desses adjetivos denota o tom dramatico do
espetaculo, aquilo que sufoca é o que asfixia, faz perder a respiracdo. O vocéabulo
angustia é sinénimo de agonia, aflicdo (FERREIRA, 2001, p. 44). A predilecdo pelo
conflito e pela busca da realizacdo do desejo alude também a sexualidade presente no

discurso filmico e que também se faz notéria no discurso sobre Dolores:

R04 — Nessas relages homem e mulher, heterossexuais, homossexuais, a
gente buscou mostrar que isso pode acontecer das mais diversas maneiras,
pode acontecer homem com homem, mulher com mulher, pode acontecer
outras formas de relagdo como por exemplo a trés, em alguns momentos, ou
outras relagBes. Mas ai ja pegando por outra conotacdo assim, de vocé ter
uma mulher ser casado com uma pessoa, mas na verdade vocé ama a outra
seu desejo é pelo outro ou outra.

DOLORES - Mimulus Cia. de Danga / Diregdo: Jomar Mesquita

Figura 09. Disponivel em: http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-mimulus-cia-de-
danca/dolores-galera-de-fotos/

A heteronormalidade € quebrada por meio da danca e dos personagens-bailarinos
gue se desejam enquanto acompanham o ritmo dos parceiros(as). As sexualidades se
(re)afirmam e o desejo surge novamente como mote para diferenciadas situagdes, outras

formas de relagdo, o pronome indefinido outras abre um leque de possibilidades para o
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substantivo relacdo(s). Varias, diferenciadas formas de se relacionar com o outro. A
busca por experiéncias, o diversificado “uso dos prazeres” parafraseando Foucault.
Amor e desejo sdo vistos no R04 como pdblos opostos. O uso da conjungdo

coordenada adversativa mas estabelece uma relacdo de contraste entre ser casado e
amar/desejar. Nesse enunciado o significado de casamento liga-se a uma formacéo
discursa da ordem da lei, o casamento enquanto uma unido legal entre homens e
mulheres. S&o desconsiderados os interdiscursos religiosos-afetivos que permeiam o
conceito do casamento como instituicdo sagrada, como unido eterna com base no amor e
no respeito matuo. Os sentimentos e os desejos sexuais sdo relegados a um outro
sujeito, fora da relacdo matrimonial. As personagens tomam corpo, as representacoes
sociais das afetividades vao se desvelando como evidencia o seguinte recorte da
entrevista:

RO5 — Caroline: Tem umas cenas que tem mesmo dois casais dangando e o

menino de olho no outro menino enquanto ta dancando...

Jomar: Exatamente e o contrario também, da mulher t&4 ali com aquele

parceiro que é o marido, namorado ou sei 14 0 que, e o0 desejo dela é pela

outra mulher, entdo tem um personagem que ¢ aquele que “pega” todos e

tudo independente do género e o que ele menos quer é a mulher dele, tem a
mulher que faz esse papel tambem.

No RO05, constréi-se ainda uma relagdo de poder. A personagem que “pega
todos”. Em outras palavras o “pegador”. O verbo pegar adquire o sentido esdruxulo do
termo, pegar enquanto sinbnimo de transar, relacionar-se sexualmente de modo efémero
com alguém. O uso do dispositivo da sexualidade enquanto forma de poder, o sujeito
que pega tudo e todos. A ideia de totalidade é alcangada com o uso dos pronomes
indefinidos tudo e todos. O sujeito que usa o dispositivo da sexualidade como gerador
de poder e controle, poder de seduzir, “possuir” quem quiser.

Para o enunciador, o género ndo simboliza um padrdo de comportamento
diferenciador no que tange a atitudes comumente atribuidas a homens ou a mulheres.
Especifica que no espetaculo “tem a mulher que faz esse papel também”. A formacgao
discursiva social em questdo é machista, a priori o papel de “pegador” ¢ o do homem,
porém a mulher também faz esse papel em Dolores. Um eco do principio de igualdade
entre os sexos, e das lutas feministas para alcancar a liberdade sexual. A mulher
também pode ser pegadora.

No enunciado que segue, paradoxalmente a RO5, a representacdo masculina em

questdo, alude ao homem submisso, apaixonado, que faz tudo pela mulher mesmo sendo
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desprezado. As relacGes de poder mais uma vez afloram, dessa vez é a mulher que o
detém o poder:
R6 — Tem aquele homem que é completamente louco, apaixonado, s6 tem

olhos pra aquela mulher e que ndo ta nem ai pra ele, entdo tem varias nuances
assim no espetaculo.

Lebrun entende a paixdo como: “uma tendéncia bastante forte e duradoura para
dominar a vida mental” (LEBRUN, 2009, p. 12). O sujeito apaixonado em discurso é
apresentado como “louco, que s6 tem olhos para aquela mulher”. Dominado
mentalmente, sem condic¢fes de raciocinar. A memoria discursiva ainda aciona outros
efeitos de sentidos para esse enunciado, se deslocarmos o foco para a posicdo da
mulher, temos a imagem de uma mulher poderosa, independente econdmica e
sentimentalmente, “que ndo ta nem ai pra ele”.

Todo sobre mi madre é um filme que pde em cena mulheres fortes. Em nenhum
momento ha referéncias a mulheres submissas, apaixonadas por homens heterossexuais
ou dependentes deles seja no campo afetivo quanto no campo da sexualidade. Como um
reflexo dessa visdo independente das mulheres, em Dolores surge a imagem da mulher
autdnoma, dona de si, indiferente a0 homem que arrasta aos seus pés.

Considerando que a forca das mulheres é recorrente em Todo sobre mi madre, ao
ser questionado sobre como buscou representar a forca das mulheres em Dolores, o

diretor declara:

R7 — Na verdade, foi uma coisa dificil e que eu nem sei se eu consegui fazer
isso bem, se a gente conseguiu fazer isso bem, muita gente até critica, fala
que ndo porque as mulheres sdo muito fortes no universo almodovariano
como vocé falou.

O enunciador assume que foi dificil. Dificuldade advinda do fato das mulheres
serem tdo fortes em Almodovar. Muita gente até critica, nesta oracdo destacada, vemos
separado nitidamente o dizer do outro e o proprio dizer do enunciador, o qual consciente
da critica por ndo ter alcancado o patamar de forca feminina equivalente a obra do
diretor espanhol justifica-se antecipadamente “nem sei se eu consegui fazer isso bem”.

Ainda sobre 0 mesmo tema, em oposicdo a afirmacdo de que as mulheres em
Dolores nao foram suficientemente “fortes”, o discurso do coredgrafo recai sobre outro
tipo de critica recebida, a de que as mulheres sdo maltratadas no espetaculo.

RO8 — Muita gente inclusive critica que elas sdo maltratadas no nosso
espetaculo, mas eu ndo vejo muito por ai...
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A conjugacéo adversativa mas tem valor explicativo, o que pode ser entendido
pela dificuldade do entrevistado, ele ndo pode falar tudo o que pensa, ha os interditos,
de acordo com a ¢tica foucaultiana. O discurso do coredgrafo representa a institui¢éo
Mimulus, por isso o cuidado com as palavras. Aos olhos do publico, a mulher é
desrespeitada, contudo para o criador de Dolores o problema é da personalidade das
bailarinas que ndo conseguem demonstrar a forca necessaria ao dancar com o0s
parceiros.

R0O9 — [...] o que tem muito ¢ uma dificuldade que até hoje eu tenho ao
trabalhar com algumas bailarinas [...] entdo essa coisa da danca de saldo
também dos homens conduzirem, isso ai é dificil, as vezes na hora da danga
fazer com que a mulher tenha a forca que eu acho que precisava, que eu acho

que deveria ter no espetaculo e que as vezes perde um pouco, eu acho que as
vezes acaba ndo tendo [...].

A nosso ver, a danca de saldo por si s6 € constituida por relacdes de poder. Para
haver danca a dois é necessario que haja alguém que conduza e alguém que se proponha
a ser conduzido. Tradicionalmente, na danca de saldo, o papel do cavalheiro € o de
conduzir e o da dama de ser conduzida. Portanto o cavalheiro conduz, direciona, propde
determinados movimentos e a dama necessita aceitar a conducao, deixar-se levar, sem
no entanto, largar-se nas maos do cavalheiro, para que ele faca tudo sozinho. E
necessario resisténcia da dama, ela deve manter os bracos levemente firmes e a postura
correta para entender as proposi¢cdes do condutor, dessa maneira a danca esta apta a
acontecer. No entanto o poder ndo precisa partir somente do cavalheiro, as damas
também podem ser conduzidas e induzir movimentos. O poder circula nos corpos
dancantes, ha resisténcia do parceiro, o jogo consiste em levar e ser levado.

As bailarinas mencionadas por Jomar Mesquita, por estarem acostumadas a
serem conduzidas, tém dificuldade em resistir, em propor movimentos, em evidenciar
sua forca enquanto dancam.

Assim, a leitura que parte do publico faz é que as bailarinas estao representando
a condicdo de submissdo feminina, quando que na concepcao do espetaculo o objetivo
era justamente o contrario. Ndo podemos esquecer que o sentido circula nas esferas
sociais, ndo ha controle sobre as interpretacdes e leituras feitas de um determinado
discurso. O fato de algumas cenas de Dolores apresentarem as mulheres em situacdo de

submissdo chama muito mais a atengdo do publico, todos notam, o pronome indefinido
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todos cria um efeito de sentido de generalidade. Ao grande publico ndo passa

despercebido o fato das mulheres serem destratadas.

R10 — Todo momento que existe algo que remeta a mulher estar sendo
maltratada, todos notam, entdo quando a gente usa por exemplo os cabelos a
gente ndo usou isso com o objetivo de maltratar, a gente usou isso com o
objetivo de ser um gestual passional [...].

DOLORES - Mimulus Cia. de Danga / Diregio: Jomar Mesquita

Figura 10. Disponivel em: http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-mimulus-cia-de-
danca/dolores-galera-de-fotos/

Curiosamente, quando as mulheres se mostram mais fortes, os espectadores nao

se ddo conta, como enuncia o seguinte recorte:

R11 — Mas as vezes as pessoas enxergam muito por esse lado da mulher ta
sendo maltratada; e quando tem alguma coisa de que a mulher, algum gestual,
alguma coisa significativa no espetadculo em que a mulher ta sendo mais
forte, é engragado que as pessoas as vezes ndo notam isso tanto.

Se pensarmos novamente no ambito das rela¢fes de poder, podemos interpretar
que os homens costumeiramente exercem o papel de dominador, essa representacao ja
cristalizada do género masculino insere-se numa formacgédo discursiva machista que
concebe a mulher como fragil, passivel de ser ferida ao menor gesto de forca, ainda que
ndo seja necessariamente um ato agressivo, mas uma forma de demonstrar desejo e/ou
paixdo como dangar enlacando a mulher pelos cabelos. Pelo contrario quando a
tentativa é representar a mulher forte, dominadora, o efeito desejado ndo é obtido. O

imaginario social da mulher fragil se sobrepfe a tentativa de romper com esse
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paradigma. Ao referir-se a esse fato como engracado, o enunciador anuncia uma
posicao de ironia e surpresa diante dessa constatacao.

O discurso de Almodovar é transgressor e polémico, consciente do papel social
do seus filmes, o diretor sempre aborda tematicas que promovem reflexdo e debate. Em
Dolores, algumas cenas sdo provocativas e aludem a temas transgressores,
principalmente no tocante a sexualidade, no entanto no discurso de Jomar Mesquita
percebe-se que o espetaculo foi concebido com a intencdo de tratar essa tematica com

naturalidade, ndo pelo viés da provocacgdo ou do enfrentamento social.

R12-Caroline: Vocé vé essas representacbes da sexualidade que vocés
fizeram no espetaculo como forma de transgressdo também?

Jomar: N&o, ndo vejo pelo lado da transgressdo, vejo que issO
existe no nosso dia a dia e as pessoas, algumas pessoas com uma certa
hipocrisia, outras pessoas ndo sei com um certo preconceito, esse tipo de
relagdo ndo é tdo exposta.

A formacdo discursiva social é marcante no enunciado. O uso do vejo, o verbo
ver na primeira pessoa demonstra uma visdo ampla do sujeito discursivo, 0 sujeito
encarna uma posicao de afirmacdo, livre de pré-conceitos e hipocrisia. Elementos
presentes no proprio discurso do enunciador, como anuncia 0 R12. A hipocrisia e 0
preconceito sdo tidos como os elementos de refutacdo das formas de sexualidade, razbes
pelas quais os individuos deixariam de assumir suas predilecdes sexuais.

O coredgrafo, em sua fala, no R13, enfatiza o desejo de buscar a mesma
naturalidade caracteristica de Almodovar na sua criagdo coreografica. O uso do advérbio
de intensidade muito reafirma essa procura, uma forma de criar uma “identidade”

almodovariana para o espetaculo.

R13 - [...] o Almodovar ele coloca isso ele expde isso de uma forma natural,
muito natural (...) E a gente buscou colocar isso no espeticulo com essa
naturalidade.

O sujeito pos-moderno € descentrado (HALL, 2003), véarios discursos o
norteiam. A concepg¢do do que vem a ser natural € ampla e pode ser lida sob diversas
Oticas. Para esta analise o conceito de natural apresentado atrela-se ao discurso do
combate ao preconceito, a valorizagdo das diferengas, o respeito ao individuo e “suas
multi-identidades”. O discurso da danca e o discurso filmico, enquanto discursos

artisticos, refletem essa condi¢do de “contribuidores” para a quebra de preconceitos,
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confirmando nossa hipotese de pesquisa de que o discurso de Dolores abarca tracos
identitarios de Todo sobre mi madre, pois verificamos que os discursos promovem
discussdes e debates caros a contemporaneidade, além de se aliarem as suas propostas
de discutir assuntos como a sexualidade e as relacbes de poder imbricadas nesse

processo discusivo.

CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo desta pesquisa foi relacionar discursivamente dois objetos artisticos:
Dolores e Todo sobre mi madre. O primeiro, um espetaculo de danca de saldo criado
com base na obra filmica do diretor Pedro Almoddvar. O segundo um dos filmes mais
premiados do diretor espanhol. Dois discursos em nossas maos: o discurso da danga,
acessado por nos via entrevista realizada com o diretor do espetaculo; e o discurso
filmico, materializado pelo roteiro do filme Tudo sobre mi madre.

Escolhemos como aporte tedrico para nossa interpretacdo os postulados da
Anélise do Discurso, em especifico as no¢Ges de Identidade, Arquivo e Formacao
Discursiva. Recorremos a Foucault para investigar as relacfes de poder e 0 modo como
a sexualidade é exercida nos discursos analisados. Os Estudos Culturais também nos
serviram como base para nossa fundamentacdo tedrica, a interdisciplinaridade, e a
atividade critica operada no didlogo entre cinema e danga, seus discursos e rupturas
figuram este texto como culturalista.

Nossa reflexdo fundou-se na hipétese de que o discurso de Dolores é atravessado
pelo discurso de Todo sobre mi madre, a medida que encontramos marcas identitarias do
roteiro no espetaculo de danca. Para sistematizar tal hipdtese, a dissertacdo foi ancorada
em trés objetivos: Relacionar discursivamente o roteiro do filme Todo sobre mi madre
ao espetaculo de danca de saldo Dolores; estudar estes discursos por meio das noc¢des de
interdiscurso, arquivo e memoria; problematizar o processo identitario que emerge
desses discursos no que se refere as tematicas de Almodovar.

Ao percorrermos as andlises discursivas de Dolores e Tudo sobre mi madre,
atentamos principalmente para questdes relativas as relacdes de poder e a sexualidade.
Nos trechos do roteiro analisados, verificamos a construcdo de perfis identitarios que

aludem a vérias formas de representacdo da sexualidade. O discurso apresenta algumas
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articulacbes entre sistemas de género, as distintas concepcbes de corpo, 0
comportamento feminino e os relacionamentos afetivos. Encontramos, ainda,
discursividades que revelam sujeitos homossexuais, travestis que sdo casados com
mulheres e tém filhos, freiras que se envolvem com travestis. Ha ainda discussdes sobre
maternidade, AIDS, e a morte. A maneira como esses temas sdo abordados sugere uma
ruptura com as tradicionais nogoes sobre valores familiares, conjugais e com os padroes
da “normatividade” sexual que foram cristalizadas pelo senso comum.

O Intradiscurso, o saber discursivo que emerge nos excertos averiguados,
reporta-se ao cotidiano das pessoas simples, comuns. Espelha os vinculos estabelecidos
entre elas e seu meio. O diretor propde interpretacOes da realidade sob um olhar que por
vezes, € considerado excéntrico e inadequado dentro da ética tradicionalista dos bons
costumes. E o didlogo com o espectador € de uma proximidade j& caracteristica de
Almodovar.

O espetaculo Dolores é por nds entendido como uma voz que ecoa do roteiro de
Todo sobre mi madre. As teméticas encontradas no roteiro sdo reinterpretadas e
(res)significadas, via danca. Na analise da entrevista com Jomar Mesquita, encontramos
uma “vontade de verdade almodovariana”, o desejo de naturalidade, de ndo chocar o
publico e a0 mesmo tempo subverter, chacoalhar os parametros do que € normal ou ndo
em se tratando de sexualidade, género, preconceito. Dolores também reformula o
modelo dos espetaculos de danca de saldo. Seu discurso € calcado na desconstrucdo do
Obvio em danca, aproveitando-se do viés de Almodovar, tal discursividade destaca as
mulheres e seu comportamento temperamental, seus desejos (in)contidos, a forga
feminina que caminha ao lado da fragilidade.

Estudar a sexualidade, e as rela¢bes de poder implicadas dentro desse contexto
discursivo, € um campo fértil para a analise do social e do cultural. Neste campo se
moldam novas formac6es discursivas, identidades e relacbes de género e poder. Os
relacionamentos afetivos heterossexuais, homossexuais e bissexuais apresentados nos
discursos por nds estudados, sdo atualizagdes culturais do sistema tradicional dos
padrdes sexuais ligados ao género. Tratar do corpo enquanto objeto de poder e desejo
também ¢é instigador, no sentido de que instaura novas investigagdes sobre 0 uso da
tecnologia da beleza para produzir poder, e satisfazer os sonhos intimos de homens que
desejam se tornar “mulheres”.

Ambos os discursos analisados versam sobre essas discussdes, em gque buscamos

verificar se as tematicas presentes no discurso do filmico, tais como: sexualidade,
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afetividades, género, dor e sentimentos diversos, sdo observados em Dolores. Nos
excertos por nos analisados verificamos que o discurso de Dolores € constituido pelo
discurso de Todo sobre mi madre. A questdo da sexualidade e das relagdes de poder
estdo presentes no discurso filmico, por meio das personagens travestis que se
reafirmam discursivamente e se colocam como donas do seu corpo e de sua sexualidade
ao modificarem sua aparéncia a fim de exercerem sua orientagdo sexual. Em Dolores,
essas questdes foram representadas pelos excertos nos quais Mesquita declara que
representou as varias manifestacdes da sexualidade por meio de bailarinos que dancam
entre si, ndo importando os géneros ou as suas preferéncias sexuais. Dessa forma,
confirmamos a hipotese deste trabalho uma vez que os discursos se atrelam: Dolores, ao
buscar na fonte almodovariana as referéncias para existir, acaba por se tornar outro
discurso, independente, porém com as mesmas bases, formacBes discursivas,
interdiscursos e tematicas em pauta.

N&o se pode esquecer que, enquanto linguagem, a danga pode ser pensada como
um discurso que bem distinto do verbal, carece de formas de interpretacéo particulares,
pois 0s movimentos sdo dificeis de serem explicados em signos verbais. No entanto, a
significacdo de uma coreografia ou de um espetaculo, ndo surge so6 a partir da danca em
si, mas também de elementos cénicos e teatrais que envolvem uma dinamica de cria¢do
para formular sentidos.

O cinema, por sua vez, adere a recursos tecnoldgicos, audio-visuais, cores,
figurinos. Um roteiro, para se tornar um filme, adere a varios elementos narrativos para
criar uma obra chamativa e que discuta os aspectos sdcio-histéricos escolhidos pelo
diretor. E fato que para ambas as criacdes, a matéria prima é humana, nossas alegrias,
dores e sentimentos estdo em cena seja via danca ou via “telona”.

Pedro Almoddvar e Jomar Mesquita falam de um locus enunciativo especifico.
Almodoévar, diretor mundialmente conhecido por criar uma linguagem estética
inovadora , um novo olhar para o cinema e para as marginalidades.

Jomar Mesquita surge a tona com as criacdes também inovadoras no ambito da
danca de salédo, a danga-arte, questionadora e em busca de novos formatos e estilos.

Todo sobre mi madre e Dolores aproximam-se. Dolores “nasce” a partir de
varias obras de Almodovar, varias “maes”. E sobre elas passeia, discute, reformula por
meio da danga os temas mais recorrentes em Almoddvar. As duas criagdes artisticas,
portanto, trazem & tona cenas esdrixulas do cotidiano, situagdes inusitadas e polémicas,

assuntos relevantes da sociedade contemporanea que poderiam gerar escandalos e
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enrolar a trama de suas narrativas, porém sdo tratadas com sutileza e genialidade que
nos, espectadores, nos envolvemos de tal maneira que nem percebemos o desenrolar dos
complicados acontecimentos, e temos a sensacdo de que aquilo tudo nos é muito
préximo, algo simples e cotidiano.

Podemos pensar nas obras marcadas pela estética da comunicacdo. “Estética
centrada na experiéncia, palavra ardilosa multipla que traz uma tensdo entre a
possibilidade de acimulo e comunicagdo e/ou sua impossibilidade” (LOPES, 2007, p.
54). Ao fazer isso, ambos os criadores de nossos objetos constroem sua aurea de
“artistas maior”, de quem consegue dominar o caos dos nossos dias, e também consegue
produzir sentidos precarios, recolher cacos, vestigios e habitar ruinas.

Essa facilidade em transformar o cotidiano e o aparente polémico e cadtico em
matéria-prima para a(s) artes (danca, cinema) e, diga-se de passagem, com muita
qualidade, é uma habilidade conquistada por Almodovar de buscar o belo no cotidiano,
o0 horror do sublime, a qualidade do banal, do que muitas vezes passa despercebido aos
nossos olhos. Jomar Mesquita ciente dessa potencialidade e buscando o primor
almodovariano para sua obra, aprimora e recria essa qualidade em Dolores.

Acreditamos que esta pesquisa contribui para novos olhares acerca do campo de
investigagdo da AD e dos Estudos Culturais. H4 um vasto campo tedrico a ser
construido no que tange ao discurso do cinema e da danca sob a Gtica culturalista e
discursiva. Estes, por si s@, ja podem ser pensados como discursos artisticos produtores
de inameros significados. Quando atrelados e (re)discutidos conforme suas
propriedades, diferencas e aproximacgdes constituem-se em novos discursos. Ousamos
afirmar que nosso estudo pode colaborar para a fundacdo de uma formacéo discursiva
especifica, a dos estudos calcados nas interelacdes discursivas entre cinema e danca.
Consideramos que esses sdo discursos sociais, estéticos e plausiveis de multi-
interpretacgdes e leituras significativas culturalmente.

Cientes de nossa limitacdo enquanto sujeito-pesquisador, reforcamos que nossa
pesquisa ndo pretende definir patamares para a interpretacao do discurso do cinema e da
danca, sabemos dessa impossibilidade. Tampouco importa rotular os sentidos advindos
desses discursos como verdadeiros ou falsos. Esse ndo é o propésito da AD, ao
contrario, a AD busca investigar como os sentidos sdo possiveis e demarcar suas
condigdes de producao.

O que apontamos é uma possivel leitura discursiva de duas obras artisticas que, a

nosso Ver, se aliam na construgéo de sentidos. Dolores e Todo sobre mi madre, gracgas ao
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seu carater questionador de padrGes comportamentais, € uma obra relevante como
material para refletirmos a ordem discursiva vigente no que diz respeito as sexualidades,
ao género e as relacdes de poder implicadas nessas préaticas discursivas.

Um dizer se constroi sobre o outro, olhares e discursos também se cruzam,
(res)significam, criam novos sentidos e significados. “A obra de arte é aberta” como ja
disse Umberto Eco. O discurso da arte é polissémico, uma rede de inimeros sentidos
significantes e significados. A danca, o cinema e seus discursos ecoam varias vozes, 0
diretor cria, alguém atua, um terceiro assiste e (re) interpreta.

Por fim, novas leituras podem surgir, novas interpretacbes podem ser feitas, ha
muitos aspectos que esta analise ndo abarca, uma vez que o trabalho académico
pressupde limites, espaciais e temporais: uma jornada intelectual-académica é repleta de

obstaculos, seu inicio é certo mas o fim esta sempre por vir...
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ANEXOS
ENTREVISTA COM JOMAR MESQUITA

Figura 06- Jomar Mesquita. Fonte: http://mimulus.com.br/espetaculo-dolores-mimulus-
cia-de-danca/dolores-galera-de-fotos/

Caroline: Qual teu filme predileto do Almodovar?

Jomar: Nao sei.Tem um filme que eu to lembrando agora. Que é 0 que me veio a
cabeca, que é o Kika. O Kika, ndo é que é meu filme predileto, mas tem algumas coisas
algumas cenas daquele filme, tem umas cenas ali que sdo muito geniais na minha
opinido. Me veio a cabeca agora, mas eu acho que sdo trabalhos muito diferentes
também se vocé pegar ao longo da historia dele, os ultimos filmes eles até tem muita
semelhanga assim de roteiro e do clima do filme, mas se for comparar com os filmes
mais antigos dele como é o caso do Kika também, os climas sdo muito diferentes.
Entdo eu falo que é igual na danca, as pessoas as vezes me perguntam o que eu prefiro
dancar eu falo que depende do dia, tem dia que eu to com clima pra tango, tem dia que

eu to pra samba, pra forro, enfim..varia muito.

De onde saiu a ideia de criar o espetaculo Dolores?

Jomar: Em primeiro lugar foi das trilhas sonoras dos filmes, a gente tava buscando
tema pra um espetaculo, e a minha mae tinha me passado algumas sugestdes e alguns
cds pra eu ter ideia também de musica, e um desses cds era um cd que eu ja conhecia
mas tinha muito tempo que eu ndo escutava, que era uma selecdo das melhores musicas
das trilhas de Almodévar. E é um cd maravilhoso porque tem exatamente as musicas
mais bonitas, assim. E na hora que eu escutei, ai eu, eu ha mesma hora me agarrei nessa

idéia, em primeiro lugar por causa da trilha porque eu acho que era uma possibilidade



riquissima de trilha, mas ai pensando a partir da trilha, pensando em todo o universo era
muito rico e a0 mesmo tempo desafiador pra companhia, e dificil pelo fato de ser
polémico, pelo fato de tratar de temas polémicos, de ser um universo um pouco distante
da danca, entdo pelo fato de ser desafiador assim de me obrigar a ir por outros

caminhos, foi o que me levou a isso.

Eu percebi nas suas falas que vocé gosta bastante de inovar, de coisas que
desafiam.
Jomar: E buscar exatamente pra nos levar a outras possibilidades coreograficas, né, pra

nédo irmos sempre pelos mesmos caminhos.

E vocé sabe que o Pedro Almodovar, publica seus roteiros, que ele escreve. Quando
VOCés pensaram em criar o espetaculo vocés utilizaram o roteiro, o texto em si?
Jomar: Nao, a gente..eu li muitas coisas sobre ele, ndo que ele tinha publicado, um dos
livros que me ajudou muito foram entrevistas com ele. Entrevistas com ele que eu acho
genial assim, certas falas dele, isso me ajudou muito. Me deu luz pra varias coisas assim
no espetaculo, varias ideias vieram dessas entrevistas e outros livros que falam sobre a
biografia dele, o universo que analisa o trabalho dele, teses académicas que falam sobre
o trabalho dele. Mas néo li nenhum livro com o roteiro como vocé ta falando.

Quando a gente assiste Dolores, da pra perceber que foram construidos
personagens durante a historia do espetaculo, alguns desses personagens que 0S
bailarinos estdo de certa forma representando ali, alguns deles remete sobre esse
filme especifico Tudo sobre minha mae?

Jomar: Né&o, na verdade nenhum dos personagens foi baseado em um filme especifico
na verdade cada bailarino foi criando sua historia, seu proprio personagem, mas baseado
nesse universo como um todo, nessa filmografia como um todo, ndo em um filme
especifico, algumas das meninas eu as vezes vejo assim uma coisa meio “Mulheres a
beira de um ataque de nervos”, tem um dos personagens masculinos assim que na época
da criacdo era um outro bailarino que fazia, entdo mais assim pela personalidade do
proprio bailarino e isso ele colocava um pouco no espetaculo, remetia a essa coisa do
travesti e tal mas que é presente em outros filmes do almodovar também.

Na maioria na verdade.



Jomar: Eh, mas especificamente assim no Tudo sobre minha mae, nenhum especifico
assim, tem alguns que pegam algumas caracteristicas de algum personagem..

Como vocé buscou representar a forca das mulheres no Dolores, algo tdo forte da
obra de Almodovar?

Jomar: Na verdade foi uma coisa dificil e que eu nem sei se eu consegui fazer isso
bem, se a gente conseguiu fazer isso bem, muita gente até critica, fala que néo porque as
mulheres sdo muito fortes no universo almodovariano como vocé falou.

Muita gente inclusive critica que elas sdo maltratadas no nosso espetaculo, mas eu nao
vejo muito por ai, o que tem muito é uma dificuldade que até hoje eu tenho ao trabalhar
com algumas bailarinas, uma delas por exemplo, originalmente na criacdo do espetaculo
era uma outra bailarina que fazia 0 mesmo papel, e essa outra bailarina tinha uma
personalidade mais forte e era um personagem, que ela tem que ser mais forte que o
parceiro que danca com ela na maior parte do tempo, e depois a bailarina que acabou
assumindo esse papel ela tem uma personalidade mais timida, mais introspectiva, a
relacdo dela com o parceiro normalmente nos ensaios, ele é mais ativo, ele € mais
dominador e tal, entdo é muito dificil ai na hora do espetaculo, fazer ela conseguir fazer
que esse personagem tenha a forca que é preciso. Entdo essa coisa da danca de saldo
também dos homens conduzirem, isso ai é dificil as vezes na hora da danca fazer com
que a mulher tenha a forga que eu acho que precisava, que eu acho que deveria ter no
espetaculo e que as vezes perde um pouco, eu acho que as vezes acaba ndo tendo. Mas é
interessante isso que eu até tava falando hoje de manha que em todo momento que
existe algo que remeta a mulher estar sendo maltratada, todos notam., entdo quando a
gente usa por exemplo os cabelos a gente ndo usou isso com o objetivo de maltratar, a
gente usou isso com o objetivo de ser um gestual passional. Que essa coisa de as vezes
quando vocé ta transando, quando vocé ta beijando, vocé pega no cabelo , vocé puxa o
cabela e tal mas ndo com o objetivo de agredir, muito pelo contrario € uma coisa muito
passional. Ent&o foi esse o objetivo de usar isso em muitos momentos, porque pra mim
0 espetaculo é totalmente passional, o0 Almodovar ¢ totalmente passional. Mas as vezes
as pessoas enxergam muito por esse lado da mulher ta sendo maltratada; e quando tem
alguma coisa de que a mulher, algum gestual, alguma coisa significativa no espetaculo
em que a mulher ta sendo mais forte € engracado que as pessoas as vezes nao notam
ISso tanto.

Nem acho que a gente conseguiu fazer isso bem porque eu acho que de certa forma

também tem a ver com essa caracteristica dos bailarinos de uma maneira geral 0s



homens na companhia serem mais fortes nesse sentido, assim de ter uma dominancia na
relacdo, eles colocarem mais as ideias e as meninas ficarem mais passivas esperando,

isso ndo é uma caracteristica da companhia mas da personalidade dos bailarinos.

Vocé falou da danca de saldo, do homem condutor, na obra do Almodovar em
especifico nesse filme tem uma quebra dessa relagdo de heteronormalidade, o
homem macho que sempre domina, ele quebra com isso e como vocé buscou, se

teve, uma busca de representar isso no Dolores?

Jomar: Nao, nessas relacbes homem e mulher, heterossexuais, homossexuais, a gente
buscou mostrar que isso pode acontecer das mais diversas maneiras, pode acontecer
homem com homem mulher com mulher, pode acontecer outras formas de relacdo como
por exemplo a trés em alguns momentos, ou outras relacdes mas ai ja pegando por outra
conotagédo assim de vocé ter uma mulher ser casado com uma pessoa, mas na verdade
VOCé ama a outra seu desejo € pelo outro ou outra.

E, tem umas cenas que tem mesmo dois casais dancando e o menino de olho no
outro menino enquanto ta dancando.

Jomar: Exatamente e o contrario também, da mulher ta ali com aquele parceiro que é o
marido, namorado ou sei |14 0 que, e o desejo dela é pela outra mulher, entdo tem um
personagem que ¢ aquele que “pega” todos e tudo independente do género e o que ele
menos quer € a mulher dele, tem a mulher que faz esse papel também. Tem aquele
homem que é completamente louco, apaixonado, s6 tem olhos pra aquela mulher e que

ndo ta nem ai pra ele, entdo tem varias nuances assim no espetaculo.

E isso tudo que vocé falou, séo formas que o Almoddvar utiliza também no filme de
transgredir essa questdo da sexualidade, pra sociedade. Vocé Vvé essas
representacbes que vocés fizeram no espetaculo como forma de transgressao

também?

Jomar: Ndao,ndo vejo pelo lado da transgressao, vejo que isso existe no nosso dia a dia
e as pessoas, algumas pessoas com uma certa hipocrisia, outras pessoas ndo sei com um
certo preconceito, esse tipo de relacdo ndo e tdo exposta. Esse tipo da traicdo de vocé
como eu falei, ta com uma pessoa mas seu desejo é pela outra, independente de ser de

outro sexo ou de ser do mesmo sexo, entdo eu ndo vejo tanto pela transgressao eu vejo



que o Almodovar ele coloca isso ele expde isso de uma forma natural, muito natural
como deveria ser na sociedade de uma maneira geral, mas as pessoas tem dificuldade de
tratar isso com tanta naturalidade.E a gente buscou colocar isso no espetaculo com essa
naturalidade, em alguns momentos quando a gente tava criando o espetaculo tinha uma
certa polemica entre os bailarinos e a equipe de criacdo em geral, de nossa como isso
vai ser, nossa minha mae vai assistir o espetaculo e ai? A gente tem até o exemplo do
proprio Murilo aqui que a primeira vez que a familia dele foi assistir o espetaculo ele
tava dancando exatamente o Dolores, onde ele danca comigo, onde ele faz papel de
homossexual entdo rolou essa polemica na época da criacdo do espetaculo que até me
assustou muito, porque eu achava que eu era careta e de repente eu fui ver que eu
expunha certas ideias com muita naturalidade e eles recebiam muito receosos. 1sso me
chamou muito atencdo, foi muito dificil criar o espetaculo por isso, ndo somente por
parte dos bailarinos mas pela equipe em geral, tinha muito esse receio, ‘’nossa mas
como que o publico vai receber isso”’. A Mimulus tem essa caracteristica de ser muito
democrética em seus espetaculos, assim do espetaculo atingir todos os publicos e todas
as idades, criangas e tudo o mais. E esse foi o primeiro espetaculo que rolou o problema
de que, poxa temos que colocar uma idade, porque também foi a época que voltou essa
coisa da censura no Brasil, de tem que se determinar uma idade e eu fui contra eu
briguei muito por isso eu disse gente ndo tem nada no espetaculo que impega uma
crianca de assistir, na minha opinido. E no entanto, depois da estreia eu fiquei muito
satisfeito com isso, porque eu desafiei muito os bailarinos e a equipe toda dizendo que
tinha certas cenas que eu falava: gente vocés podem ter certeza isso aqui vai entrar de
uma forma leve,isso aqui vai ser visto pelo publico até assim de uma maneira
engracada, ndo vai chocar, ndo era 0 meu objetivo chocar. Como eu acho que o
Almoddvar ele coloca as coisas de uma maneira tdo simples, tdo natural, tdo engracada,
que ele ndo choca, € isso que eu acho genial nele, como que ele coloca certos temas que
as vezes vocé vé em outros filmes, em outra situac@es e que choca. E ele coloca de uma

maneira que fica muito natural.

E vocé tentou se aproximar disso de resolver tudo de uma maneira facil...

Jomar: E a0 mesmo tempo que eu discutia com a equipe antes da estreia eu dizia gente
pode confiar em mim, pode confiar em mim que isso ndo vai chocar, isso vai chegar de
uma maneira leve..no fundo eu ndo tinha tanta certeza, eu ficava receoso eu tentava

passar pra eles essa confianca, mas eu ficava no fundo receoso.E depois da estreia eu



fiquei muito..feliz muito aliviado, claro que tem pessoas que arregalam os olhos, que
assustam e tal mas pra grande maioria pelo que eu percebo isso chega de uma maneira
leve, isso chega de uma maneira natural, engracada, ée,,entdo eu fiquei muito satisfeito

com isso.

Carol: E a questdo das travestis que também é fortissimo na obra do Almodovar,

tente uma tentativa de representar o universo das travestis?

Jomar: Depois que a gente estreou, assim a gente teve algumas ideias, mas que por
uma questdo pratica assim, a gente achou dificil de fazer, mas eu acho que se fosse pra
fazer esse espetaculo hoje eu colocaria um travesti. A dificuldade seria é que eu acho
muito dificil, a maneira como o Almodovar consegue colocar as travestis no espetaculo
de modo que ndo é vulgar. Ele tem travestis maravilhosos no espetaculo que se vestem
com uma elegancia maravilhosa, entdo era uma dificuldade de ordem pratica assim de
conseguir realmente um bailarino que conseguisse essa elegancia e que conseguisse
sustentar isso do inicio ao fim do espetaculo, porque eu também ndo queria de repente
num determinado momento um bailarino que entrasse travestido e depois voltasse ao
normal, e tinha também a quest&o pratica de durante o espetaculo com a rapidez de troca
de roupa etc, vocé conseguir travestir um bailarino e depois destravesti-lo. Entdo eu
queria... se fosse pra fazer hoje eu acho que eu tentaria isso, eu tentaria colocar um
travesti que entrasse do inicio ao fim, um bailarino que sustentasse isso do inicio ao fim
como mulher.

Ou poderia ser uma mulher travestida de homem né? Tem uma cena que eu
sempre pensei se era uma tentativa de representar isso, quando a bailarina coloca
um bigode, era essa a ideia?

Jomar: Essa bailarina que faz essa cena, o personagem € gay, a relacdo dela é muito
dificil com o parceiro dela e ela deseja 0 tempo todo uma outra bailarina durante o
espetaculo. Logo depois dessa cena o bailarino entra em cena na cena seguinte, ele
arranca o bigode dela como se diz: Vem ca vamos dancar, vocé é mulher, entdo é esse
jogo que acontece ali 0 tempo inteiro, mas se fosse hoje eu tentaria isso, eu tentaria, mas
assim seria muito desafiador, muito dificil, teria que ser um bailarino que conseguisse
ser muito ator, pra sustentar isso também, porque eu acho que a grande dificuldade nisso
é porque se vocé ndo fizer isso muito bem, fica avacalhado, fica vulgar e isso é que me

levou a ndo arriscar na época. Mas se fosse hoje eu tentaria.



Carol:E qual o conceito de amor que permeia o espetaculo Dolores?

Jomar: Eu prefiro pensar em paixdo, eu acho que a paixao representa muito mais o
espetaculo. E uma paixdo que por mais que eu consiga fugir dela, é a paix&o que esta
presente em praticamente todas as coreografias que eu faco. Que é uma marca registrada
nossa, essa coisa visceral, essa paixdo que ndo € tranquila de maneira alguma, que é
sempre muito visceral muito forte, que na minha vida eu sou assim e eu acho que
obviamente, é por isso que na minha danca isso aparece muito forte. Entdo foi também
um dos motivos que me levou a escolher Almoddvar, € isso é o fato dessa
passionalidade dessa visceralidade ta presente ali na obra dele e a gente poder colocar
isso no espetaculo, que foi uma dificuldade muito grande pra gente no espetaculo “POR
UM FIO”, onde a tematica nao leva pra nenhuma passionalidade, muito pelo contrério,
é exatamente o0 oposto assim, a castidade total nesse sentido. Entdo foi muito desafiador
nesse sentido “POR UM FIO”. Mas assim a paix@o permeia todo essa espetaculo, foi
uma delicia pra mim trabalhar com esse espetaculo nesse sentido porque isso tava nesse
espetaculo, eu podia explorar isso a0 maximo assim, entdo foi delicioso fazer esse
espetaculo nesse sentido. Porque a danca de saldo pra mim € isso, eu acho que o
principal fator que me levou a me apaixonar pela danca de saldo é isso, a possibilidade
de explorar essa passionalidade ali ao maximo, e sempre quando eu sinto falta dessa
paixdo forte assim na minha vida, € quando eu to s6 num amor tranquilinho assim, por
um lado é 6timo, mas por um lado eu fico sentindo falta de alguma coisa, tem que ter

uma briga, tem que ter um pux&o de cabelo, tem que ter uma coisa assim....

Carol: E em questdo dessa paixao visceral, como vocé vé as relacGes afetivas dentro

do espetaculo?

Jomar: Elas sdo totalmente cruzadas, elas se cruzam o tempo inteiro, ndo tem nenhuma
relacdo bem resolvida ali, E essa coisa da teria do drama, se vocé tem uma relacdo bem
resolvida vocé ndo tem conflito, ndo tem histéria. E nos filmes e nas novelas é sempre
assim. Se a relacdo ta bem resolvida , ndo tem histdria, o publico ndo quer assistir. E na
danca quando eu dou aula de coreografia muitas vezes eu trato sobre isso também, que
esse conflito ele tem que ta presente as vezes no proprio movimento pra vocé sustentar a
expectativa do espectador, entdo as relagdes elas sdo cruzadas o tempo inteiro, elas néo

se resolvem em momento algum. E sempre aquilo que a gente citou antes, eu to com



uma mas desejando estar com a outra, ou estar com 0 outro, eu to numa relacdo
heterossexual mas na verdade eu sou um homossexual enrustido, ou éee..eu to com
aquele parceiro aquela pessoa que € quem eu desejo quem eu gosto, mas eu a0 mesmo
tempo eu tenho uma cabeca muito confusa com outras coisas que ndo me deixa viver de
uma maneira tranquila aquela relacdo, entdo é sempre algo sufocante, angustiante.
Carol: Entdo por consequencia as emocOes todas sdo assim neh
conturbadas...complicadas

Jomar: Exatamente, sempre como eu falei eu vejo muito por esse viés do filme
“Mulheres a beira de um ataque de nervos”, eu falei em angustiante, eu sinto esse filme
o “Tudo sobre a minha mae” talvez angustiante seja uma palavra que defina ele bem pra
mim assim, uma angustia que permeia ele o tempo todo. Mas eu vejo muito essa
questdo assim do clima do Dolores uma coisa meio “Mulheres a beira de um ataque de
nervos” o tempo inteiro € com essa angustia do “Tudo sobre minha mae” permeando

assim, esses nervos a flor da pele assim de muitos dos personagens.

Carol:Eu ia perguntar se tinha alguma outra coisa do universo do Almodovar que
vocé queria tratar ,mas ndo deu, seria s6 a questdao do travesti? Ou tem alguma

outra coisa que vocé queria ter colocado mas néao deu?

Jomar: Eu to lembrando aqui, ndo é que eu ndo queria, ndo € uma questdo de querer,
mas eu acho que a gente podia ter tratado um pouco mais dessa questdo da religiosidade
que ele toca muito né, muitos momentos ele toca mas que a gente, assim, foram um ou
dois momentos no espetaculo que a gente faz referencia a esse ponto,. mas no mais pela
prépria danca de saldo que é a nossa base ta dancando ali homem e mulher ou homem
com homem mas enfim dancando a dois, € muito mais fécil vocé tratar da questdo da
sexualidade ela ta presente ali desde 0 momento que vocé comega a dangar com 0
parceiro, entdo eu acho que essa questdo da religiosidade ela poderia ter sido tocada
melhor, a questdo da dor fisica, a questdo que o Almodovar trabalha muito, a questdo da
doenca, da dor espiritual, a dor espiritual ela ta presente o tempo inteiro nas relagoes
tambem, mas ndo em funcéo da dor fisica com a qual ele lida muito, ele fala uma das
coisas que me fascinou muito nas entrevistas dele é quando ele fala que a dor pra ele é
como uma religido, no sentido que ela ta presente em todas as culturas que independente

de lingua, de idioma dos mais variados fatores culturais, todo mundo entende e sabe o



que ¢é dor, entdo se vocé fala em dor seja fisica, seja espiritual, todos os povos sabem
exatamente 0 que que € isso, 0 que é dor, entdo é por isso também o nome Dolores, e é
isso que permeia o espetaculo sempre tem uma dor ali te cutucando, sempre tem como a
gente falou antes, nunca vocé ta bem, vocé ta tranquilo, sempre tem algo te
incomodando, algo te dolorindo vamos dizer assim. Mas tratar da questdo da dor fisica
mesmo durante o espetaculo, talvez em um ou dois momentos, mas ¢ algo que poderia
talvez estar mais presente mas que eu ndo encontrei assim, porque também acho que
sempre que eu pensava em formas de lidar com a dor fisica sempre me remetia a
espetaculos de danca contemporanea, ou a fetiches sexuais que lidam com essa coisa do
prazer atraveés da dor e que eu ndo encontrava outras formas de trabalhar que ndo
caissem no cliché assim em formas muito 6bvia de lidar com isso entdo acabou que isso
foi ficando meio de lado, mas acho que essa questdo da religiosidade e da dor fisica e

da doenca poderiam ter sido mais abordadas.

Carol: Quem é Dolores? Ou o que é Dolores?

Jomar: Em primeiro lugar, a gente usa essa palavra Dolores por essa referencia a Dor,
também e principalmente por ser um nome feminino e remeter a esse universo feminino.
Na época quando a gente tava pra decidir o nome do espetaculo, o0 meu pai lembrou de
uma mausica com o Nelson Gongalves cantando que se chama Dolores ( agora nao
lembro da letra) que eu fiquei inclusive tentado a usar essa musica no espetaculo apesar
de ndo ter essa relacdo com o Almoddvar, porque a letra tinha muito a ver, o clima que
a musica nos trazia tinha muito a ver com isso. E também porque meu pai sempre foi
muito forte assim pra mim, por ser meu melhor amigo, por ser meu primeiro professor
de danca, entdo sempre eu escutava muito, respeitava muito as opinides dele, as dicas
que ele me dava e tudo o mais, e sempre foi assim um dos melhores consultores nesse
sentido, de musica foi quem me levou a me apaixonar por esse universo musical da
danca de saldo assim também, dos bolerdes e tudo o mais. Entdo essa musica na época
também foi muito forte nesse sentido, de escolher esse nome, mas Dolores na verdade
ndo € um personagem uma personagem especificamente, é simplesmente um nome que
remete a esse universo da dor, que remete a esse universo feminino muito mais que uma
pessoa assim, entdo perguntar quem é Dolores é mais como vocé fez assim o que é

Dolores.



A flor, porque tanta flor no espetaculo?

Jomar: Isso na época foi mais relativo a criagdo da cenografia, e dos figurinos, que a
minha mde tinha a imagem dessa flor, na época e ela passou pro Ed, como ela sempre
passa varias outras imagens que podem ser inspiradoras assim pra criagdo do cenario, e
outras coisas pra mim em relacdo a coreografias e luz etc. E o Ed gostou muito dessa
flor e minha mée passou a usar essa flor também nos figurinos. Essa flor foi criando
essa unidade, mas na verdade a flor ela permeia o trabalho da Mimulus de uma maneira
geral até pelo nome Mimulus que é uma flor, e a minha mée € uma pessoa apaixonada
pelas flores e em quase todos 0s nossos espetaculos as flores entram, seja pro cenario,
seja no figurino mas acaba que querendo ou ndo as flores entram. A flor grandona
vermelha ali no fundo ela é muito forte pra trazer essa atmosfera kitsh do Almoddvar,
atmosfera cafona brega da danca de saldo que ta no universo do Almoddvar e que foi
um dos motivos que me levou também a me decidir por esse tema, porque eu acho
fascinante isso, esse universo da danca de saldo que fica exatamente no limite ténue
entre o bom gosto e o brega, e ALMODOVAR ¢é isso totalmente assim, as musicas que
ele utiliza, os universo dos filmes dele, e toda essa atmosfera kitsh que eu acho
fascinante que eu acho sensacional, o figurino também, entdo a flor € muito marcante
nesse sentido assim, vocé bate o olho naquele cenério vocé pode enxergar como uma
coisa super cafona super brega, vermelhdo assim e tal, mas ao mesmo tempo ela ajuda a

criar essa atmosfera que é meio dubia assim o tempo todo.

E a m&e? Aparece uma mée dancgando, por qué?

Jomar: A gente resolveu fazer essa brincadeira pelo fato do Almodoévar usar essa
brincadeira nos filmes dele, ele coloca a mée dele participando de algumas cenas, e sdo
cenas pra mim muito marcantes, muito engracadas, muito geniais assim a mae dele é
uma figura, a mée dele é uma figura assim completamente engracada, eu me lembro que
ele conta que quando ele ligava pra ela chamando pra participar dos filmes, a primeira
coisa que ela queria saber era qual era o caché. E ai essa ideia surgiu em algum ensaio
eu ndo me lembro bem quando, de utilizar a participacdo de uma mée em primeiro
momento eu achei isso dificil, por essa questdo pratica de poxa todo espetaculo a gente
vai ter que ter uma mae participando, ai depois a gente pensou e falou ndo, a gente pode

convidar uma pessoa do lugar aonde a gente for apresentar desde que sejam cenas



simples que a pessoa pode pegar ali rapidinho. E logo eu aprovei a ideia porque trabalha
muito com o inusitado, com o absurdo, 0 nonsense e entdo de repente vocé ta assistindo
0 espetaculo e poxa o que aquela mulher ta fazendo ali, dancando desse jeito as vezes
meio desengoncgada, meio sem jeito e fica claro que ndo é uma bailarina, ndo € uma
profissional entdo essa coisa inusitada, surpreendente que da uma acordada no publico
eu gosto muito disso, logo aprovei de cara a ideia e € muito gostoso isso porque a gente
ja teve a participacdo de sei la quantas maes a gente tem o contato de todas, as fotos de
todas e a gente vai fazer uma ...tem tudo sobre elas exatamente e elas acabam virando
mées nossas mesmo durante o periodo que a gente ta apresentando o dia que a gente ta
apresentando, que elas querem levar a gente, pra casa delas pra jantar la e tals a gente
teve em janeiro fazendo dez sessfes do espetaculo em Lion na Franca. Na primeira
noite a minha mae fez, e o pessoal do teatro onde a gente tava apresentando eles
selecionaram 9 mées e foi engracadissimo assim a gente teve o making off do ensaio
com as 9 mées, e tinha uma que era meio maluca assim, meio descontrolada que a gente
tinha que segurar ela durante o espetéaculo, sendo ela entrava em cena fora de hora, tem
umas que sdo meio timidas assim que a gente tem que dar uma animada nelas, mas é
sempre muito gostoso assim, rola um carinho muito grande dos bailarinos com elas,
uma relagcdo meio materna assim mesmo.E pra gente é gostoso porque cada vez que a

gente vai apresentar é diferente,tem um elemento diferente, entdo nunca cai na rotina.

Carol: E a trilha sonora tem muitas musicas que sdo do filme Tudo sobre minha
mae, como foi 0 processo de selecionar a trilha?

Jomar: Nao teve relacdo com os filmes, foi pelas musicas mesmo, eram muitas musicas
era dificil até por isso, foi ter muitas opcBes. Foi mais pelo gosto pessoal mesmo, por
outro lado tinha muitas trilhas sonoras que foram criadas para os filmes, tinha muita
sonoridade de trilha sonora, € diferente de grande parte das musicas que eu escolhi que
foram musicas que ndo foram criadas para aqueles filmes, mas que foram musicas que
Almodovar escolheu e colocou nos seus filmes... entdo isso é uma caracteristica comum
assim da selecéo que eu fiz, mas foi muito pelo gosto pessoal mesmo, da beleza das
musicas, e também de certa forma em alguns momentos, preocupado um pouco
também com esse ritmo do espetaculo, tem muitos boleros no universo de Almodovar,
mas eu ndo podia ter um monte de uma trilha sé de boleros, seria muito mais dificil de

ser trabalhado esse ritmo do espetaculo, eu descartei alguns boleros que apesar de eu



achar maravilhoso eu optei por usar dois, trés que estdo la presentes. Foi muito dificil
por exemplo encontrar a masica pro Bis, foi muito complicado. Por que quase nenhuma
eu achava que dava esse clima que o BIS ele pedia, tinha varias que eu acho que tinha
essa sensacdo de agradecimento, mas que nao era a coisa alegre que eu queria. Mas as
outras néo as outras foram bem faceis nesse sentido. O dificil foi escolher entre as varias

opcodes, mas a do BIS foi complicado..

Carol: Pra terminar, tem algo que eu ndo perguntei mas que vocé acha que poderia
me ser Util? Se vocé quiser acrescentar..

Jomar: Que eu me lembre agora, mas se eu lembrar depois eu posso te falar... (silencio,
pensativo)

Bom nédo sei se tem a ver ndo sei se é Util, mas provavelmente vocé sabe, mas esse
espetaculo foi o mais doloroso mesmo pra companhia pelo falecimento do meu pai.
Meu pai morreu dez dias antes da estreia. Foi assim uma coincidéncia super tragica,
esse espetaculo estreou em 24 ou 25 de novembro de 2007. Meu pai faleceu dia 14 de
novembro. A gente tava na reta final da criacdo do espetaculo, meu pai tava muito bem
de salde, mas de repente no dia 4 de novembro por ai, ele..ele tinha um problema de
artrite, que tinha atacado os pulmdes, ai no dia 4 ele comecgou a piorar e foi internado
pra fazer uns exames, mas ai foi tudo muito rapido, foi tudo se agravando muito rapido,
com dois dias ele ja tava na UTI, ai foram 9 dias no hospital até ele falecer. Mas a partir
do dia 4 que ele foi internado, eu ja literalmente abandonei todo meu trabalho e fiquei
direto com ele. Porque como eu falei, ele era meu melhor amigo e tudo o mais e eu ndo
tinha cabecga pra mais nada. Ai quando eu vi que a situacdo tava realmente muito grave
eu falei com o pessoal da companhia, era 15 dias antes da estréia. Ai eu falei, a minha
méde também né, responsavel por toda parte de producdo, a gente falou: - Olha gente,
tipo assim, ndo da pra contar comigo, ai tinha um bailarino que na época era o
Rodriguinho, que tava fazendo esse papel de estagidrio, pra substituir quando
precisasse. Ele comecou a ensaiar as minhas partes, e eles decidiram, foram muito
corajosos assim de falar, ndo, a gente vai estrear a gente vai dar conta. E entdo foram
muito corajosos assim, mais 0 espetaculo realmente foi o que me salvou assim na época,
porque... ai depois que meu pai, meu pai... morreu, dia 14 ele morreu, dia 15 ele foi
enterrado, dia 16 eu tava ensaiando.

E... tava super fraco fisicamente, era muito dificil fazer as coisas, porque eu tava sem

ensaiar ja ha alguns dias, e também porque eu tava totalmente fraco assim, passei



muitos dias sem comer quase nada, péssimo psicologicamente, mas foi 0 que me
segurou, porque se naquele momento eu tivesse que ficar, sem trabalhar, a toa em casa,
descansando... e como eu tava aqui dangando, fazendo o principal legado que eu tenho
hoje, que meu pai deixou, fazendo o que ele, com certeza ele queria que eu tivesse
fazendo, foi 0 que me segurou, tanto a mim quanto a minha mae. Entdo foi uma estréia
muito dificil pra todo mundo, porque ele era uma pessoa totalmente presente aqui, foi o
fundador da Mimulus, vinha aqui todo dia, trabalhava aqui todo dia, tava sempre
presente nos ensaios, e opinando e ajudando e tal, entdo foi muito complicado pra todo
mundo, mas foi muito gratificante essa vitdria, vamos fazer isso, mas era muito
complicado pra mim naquela época assim ta no palco daquela forma, e fazer o BIS era o
mais dificil, fazer o restante do espetaculo ndo era tao dificil, porque o espetaculo ja era
draméatico mesmo, agora fazer o BIS, ta ali sorrindo no final era complicado, eu lembro
que toda noite na temporada de estreia, eu terminava chorando e ia pro camarim
arrasado e tal. Mas foi 0 que me salvou, foi 0 que me segurou, tanto é que depois que o
espetaculo estreou, e veio dezembro que é o periodo que a gente entra de férias, eu
quase enlouqueci porque ai ficar de férias, pensando no meu pai em casa, lembrando do
meu pai e tals.. e minha mde a mesma coisa, ai foi dificilimo. Entdo assim, esse
espetaculo tem essa triste marca assim de ter sido realmente doloroso, pra todo mundo,
todo mundo participou dessa temporada e tal. Mas enfim depois 0 tempo vai passando,
mas hoje eu continuo diariamente, independente de ser o Dolores ou qualquer outro
espetaculo eu digo diariamente, por exemplo eu encerro a aula aqui, a semana da danca,
eu comigo mesmo converso com meu pai e agradeco, obrigado deu tudo certo, e sempre
antes de comegar o espetaculo, tem gente que concentra, tem gente que reza, tem gente
que ndo faz nada, tem gente que medita e tal, eu ndo, eu bato um papinho com ele e com
outros também, mas principalmente com ele, porque sempre antes de toda apresentacédo
do espetaculo era ele que ia la no camarim e dava um abraco em todo mundo, me dava
um abraco e tal, e era normalmente a Ultima pessoa que fazia isso, € normalmente
também quando acabava o espetaculo era o primeiro na hora que acabava o espetaculo,
era o primeiro a ir Ia me dar um abraco me dar os parabéns e tals. Ent&o até hoje € isso,
antes de comecar, na hora que a gente faz a rodinha ali na cochia, eu penso nele.. Eu
continuo conversando com ele diariamente assim, sempre que acaba o espetaculo,
sempre que eu abaixei |4 embaixo pra agradecer, eu ja falo com ele obrigado, valeu e

tal, isso é diario.



