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III. ALTERIDADE E PERFORMANCE:
REPRESENTAÇÕES TRANSNACIONAIS DO FEMININO COREOGRÁFICO
Confesso que fiquei encantado com a apresentação de Jéssica Blender, na noite de 27 de março de 2004, no Teatro Eugênio Teixeira Leal, no Pelourinho, Centro Histórico de Salvador, como parte do Tributo aos 19 anos da carreira artística de Bagageryer Spielberg. Na qualidade de apresentadora oficial, Scher Marie, recente revelação do transformismo drag soteropolitano, deu início ao evento com as seguintes palavras:
Foram muitos os eventos realizados ao longo dos dezenove anos de carreira de Bagageryer Spielbierg. Entre eles: Miss Mundo, Oscar Gay, Scarpin de Ouro, Beleza Gay, Miss América, Berimbau de Prata, Miss Brasil Gay e Miss Bahia Gay. Dois destes eventos já entraram para o calendário gay da Bahia: o Miss Bahia Gay, realizado em julho de cada ano, e o Miss Brasil Gay em novembro, ambos produzidos e apresentados por Bagageryer Spielberg, que completam dez anos de existência.

Na ocasião Scher Marie chamou ao palco algumas das misses eleitas durante os últimos dez anos. Em 2002, representando a cidade de Simões Filho, a transformista Sonamiedepas ou Sonamy dês Pás ou Sonnamyr D’Part 
 foi eleita Miss Bahia Gay. Ainda em 2002, representando o Estado do Amazonas, foi eleita como Miss Brasil Gay a beleza negra de Laysa Larraia. Em 2003, a representante da Ilha de Itaparica, Mitra Mayrink Veiga, foi eleita Miss Bahia Gay. E ainda, no nível federal, a representante do Estado do Mato Grosso, Rosana Mygler foi eleita Miss Brasil Gay 2003. Em 1995, Jéssica Blender foi a Miss Brasil Gay.
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	Jéssica sobe ao palco para dublar uma canção soul super balançada. “No pain, no pain, no gain”, a cantora norte-americana negra grita pela boca de Jéssica.  Lábios bem desenhados pelo batom rosa cintilante articulam a letra da música em inglês sem perder uma respiração, uma batida.
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	A ênfase da conversa girl talk (papo-de-garota) é sobre rapazes e namoros.  Gesticula com ambas as mãos, ora para si, ora para o público, às vezes para a direita, depois para a esquerda em minha direção. Tenho dificuldade aqui de sair das hipérboles que meu encantamento pela performance de Jéssica me inspira: Um deslumbre! A melhor de todas! Incrível!
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	A mais crível! O vestido é longo. Sobre um fundo negro, folhas verdes e flores amarelas, vermelhas e azuis cintilam de longe. Durante os acordes iniciais, ela sobe a escada lateral e se dirige ao centro do palco, rebolando displicentemente no ritmo da música. Olha a platéia e a encara com um sorriso simpático e brejeiro.
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	O decote se abre até abaixo do umbigo, revelando a metade interna de seios absolutamente perfeitos, firmes e no tamanho certo, nem grandes nem pequenos.                     



	Figuras 30, 31, 32 e 33: Jéssica Blender (Tributo a Bagageryer) Fotos: Fernando Passos.


Como vou explicar que a mulata sambista - tipo exportação - serve como moldura teórica no campo dos estudos do subalterno para entender a transnacionalidade das performances drags locais? Não é sem razão surrealista que justaponho mulatas sambistas e drag queens. Entendo que, a despeito do sexo biológico desses performers, a mulher que encarnam, em qualquer um dos casos, é sempre e já convencionalmente construída, um constructo, uma masquerade, uma performance. As coreografias auto-exotizantes da mulata sambista, figura icônica das produções para folclóricas em Nova York da “dança brasileira”, oferecem a oportunidade de compreender que a definição do que é mulher está indissociavelmente ligada às erotizadas noções sobre nação brasileira, clima tropical e a compulsiva movimentação corporal do samba (exoticamente obrigatória).
Uso aqui o termo Surrealismo no sentido mais amplo possível, circunscrevendo uma estética que valoriza fragmentos, inusitadas justaposições e curiosas coleções; uma estética cuja função é provocar a manifestação de realidades extraordinárias, extraídas dos domínios do erótico, do exótico e do inconsciente. É claro que esse conjunto de atitudes não poderia estar limitado ao grupo de André Breton e seus manifestos maravilhosos nos efervescentes anos vinte da alegre/gay Paris. Por mais que delire ao ler sobre as diabruras oníricas, sensuais e, às vezes, aterrorizantes de Breton, Aragon, Baron, Boiffard, Carrive, Crevel, Delteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac, sentindo-me herdeiro direto de suas colagens malucas ao reunir performances, teorias e outros textos aparentemente díspares, reconheço, contudo, que toda atividade etnográfica é sempre exercida dentro do contexto de circunstâncias culturais e históricas específicas. Sinto-me à vontade para invocar o surrealismo para esta escrita etnográfica primeiro porque posso. Como bom brasileiro (será que sou?), continuo canibal, antropofágico e assimilacionista apropriador de textos temporariamente desconexos, na tentativa de, sem poder entender, pelo menos transitar e não sucumbir neste mar de absurdos que nos inunda o dia-a-dia desde sempre como nação. Mesmo passados mais de 80 anos dos arroubos modernistas da Paulicéia Desvairada, a Antropofagia, como o Surrealismo, não se limita ao momento histórico de seu nascedouro e continua me estimulando a fazer fortuitas colagens de textos dentro desta Tese.

Outra razão pela qual invoco a proximidade do surrealismo para esta escrita etnográfica vem do fato de que, no fundo, acho que toda etnografia é mesmo meio surreal, ou melhor dizendo: assim como todo surrealismo é meio etnográfico, toda etnografia é também meio surreal. A etnografia tem em comum com o surrealismo o abandono das distinções entre cultura erudita e cultura popular, oferecendo não só um fundo de alternativas não-ocidentais, como também a predominante atitude de irônica observação participante em meio às hierarquias e significados da vida coletiva.

Encontro, no excelente On Ethnographic Surrealism de James CLIFFORD, sugestões verdadeiramente inspiradoras para efetivamente estabelecer a proximidade das atividades do surrealismo com as da etnografia. 
O termo etnografia como estou usando aqui é evidentemente diferente da técnica de pesquisa empírica de uma ciência humana que se chama etnologia na França, antropologia social na Inglaterra e antropologia cultural na América. Estou me referindo a uma predisposição cultural mais geral que perpassa a antropologia moderna e que esta ciência compartilha com a arte e a escrita do século XX. O rótulo etnográfico sugere uma característica atitude de observação participante ao meio dos artefatos de uma realidade cultural desfamiliarizada. Os surrealistas estavam intensamente interessados em mundos exóticos, dentre os quais eles incluíam uma determinada Paris. A atitude dos surrealistas, mesmo comparável a do fieldworker (cientista em trabalho de campo) que labuta para tornar compreensível o desconhecido, tendia a funcionar no sentido inverso, tornando estranho o conhecido. Esse contraste, na verdade, é gerado pelo jogo contínuo entre o que é familiar e o que é estranho, dos quais a etnografia e o surrealismo são apenas dois elementos. 

Ao selecionar as performances de atores transformistas do chamado submundo gay de Salvador como ímã para minha dispersa atenção nesta escrita, interessa-me viabilizar uma etnografia que expresse uma subversiva, quiçá radical, crítica cultural. Para tanto, sinto ser necessário, inicialmente, historicizar, mesmo que en passant (se é que isso é possível), o surrealismo francês dos anos vinte.

Sem dúvida, há de se fazer um certo esforço de imaginação para recapturar o sentido, ou sentidos, da palavra etnografia como foi usada nos surrealistas anos vinte. Ainda não tinha sido completada a formação da etnografia como uma ciência social definida, com uma metodologia discernível, um conjunto de textos clássicos e departamentos universitários. Examinando os usos da palavra numa publicação como Documents 
, vemos como evidência etnográfica e atitude etnográfica funcionavam a serviço de uma crítica cultural subversiva. No subtítulo da revista – Archéologie, Baux Arts, Ethnographie, Varietés – a carta fora do baralho era “Ethnographie”. Denotava um questionamento radical das normas e um apelo ao exótico, ao paradoxal, ao insólito. Sugeria também o nivelamento e a reclassificação de categorias conhecidas. “Arte” com “A” maiúsculo já tinha sucumbido à artilharia do movimento Dada.  “Cultura”, depois de ter mal sobrevivido a essa barragem do pós-guerra, era decididamente minúscula, um princípio de ordem relativa na qual o sublime e o vulgar eram tratados como símbolos de igual significância. Se cultura era percebida pelos colaboradores da revista Documents como um sistema de hierarquias morais e estéticas, então a tarefa do crítico cultural radical era a da decodificação semiótica, com o objetivo de desautenticar e aí expandir ou desalojar as categorias estabelecidas. A quebra dos cubistas com os cânones do realismo já tinha marcado o ritmo para um assalto generalizado ao que era considerado normal.
A teoricamente legítima conexão entre esses femininos está no fato de que, tanto a representação da “mulher brasileira” para inglês ver, como a mulher fina, bem-vestida e sofisticada da drag soteropolitana, ambas investem pesadamente na construção de um ideal de luxúria e exotismo, transnacionalmente forjado no imaginário erótico de suas platéias, que projetam seu predominante interesse no exotique de la différence e suas intercambiantes manifestações de gênero, etnia/nacionalidade e classe social.
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Figura 34: Camila Parker (Bar Ancora do Marujo) Foto: Fernado Passos.
3.1. CORPOS EM TRÂNSITO X TRÁFICO DE DANÇAS: COREOGRAFANDO (NAS) FRONTEIRAS
Ao invés de embarcar no antiquado projeto iluminista de delimitar autonomias e/ou identidades fixas para o campo da dança a partir da metáfora espacial de territórios e fronteiras, cuja metodologia, suspeito, passaria necessariamente pelos aspectos formais de uma estética despolitizada e universalizada, gostaria de me deter aqui nos territórios e fronteiras que acomodam, excluem, erotizam e exotizam as comunidades diaspóricas brasileiras no chamado Primeiro Mundo, especificamente através das apresentações para-folclóricas de três companhias de dança sediadas em Nova York: a VivaBrazil, a DanceBrazil, e a Roots of Brazil Dance Company.

Entendendo o palco/platéia dessas apresentações como virtual fronteira entre o Brasil e os Estados Unidos, trago aqui pequeno fragmento do performance text Border Brujo, apresentado nos anos 1988-1989 e publicado no livro Warrior for Gringostroika de Guillermo GÓMEZ-PEÑA, ativista político e performance artist atuando junto aos movimentos de resistência cultural nos dois lados da fronteira entre os Estados Unidos e o México:

Crisis / Craises / the biting crises / the barking crises /

[He barks.] / la crísis es um perro / que nos ladra desde el norte /

la crísis es un Chrysler le Baron con 4 puertas / [He barks again.] /
soy hijo de la crísis fronteriza / soy hijo de la bruja hermafrodita /

producto de una cultural cesarean / punkraca heavy-mierda all the way /

Reconhecendo a força desestruturante e ameaçadora do cachorro que late a partir do norte onde estão localizados os Estados Unidos, nossas crises latino-americanas são performativamente engendradas através da circulação de produtos industrializados como os carros da Chrysler [Marca norte-americana de automóvel]. Para enfrentar essas crises manufaturadas por interesses alienígenas, GÓMEZ-PEÑA propõe uma cesariana cultural para facilitar seu próprio nascimento mais do que heavy metal, heavymierda/bostapesada, de dentro de sua mãe bruxa hermafrodita que, como os atores transformistas cujas performances são o assunto central desta tese, habita os borrões intersticiais não só das oposições binárias do gênero como também das categorias de nação, etnia e classe social.

Tais divagações cênico-políticas, tão presentes nas performances e escritos de artistas latinos de esquerda, radicados nos Estados Unidos, como Coco FUSCO, Gloria ANZALDÚA e Guillermo GÓMEZ-PEÑA, configuram-se como confiável aliança ideológica para este projeto, já que são poucas, na atualidade brasileira, as preocupações acerca do impacto destrutivo dos produtos culturais da superpotência nas negociações de nossas políticas culturais. Essas preocupações, mais visivelmente, fazem parte do passado recente, quando o período militar inspirava metafóricos discursos de resistência política nas músicas de Chico Buarque e nas montagens teatrais do Grupo Oficina, para citar apenas dois exemplos.

Interessado em investigar a exuberância e o excesso de movimentos nesses corpos brasileiros em trânsito, assim como em localizar as condições de negociação ou tráfico de influências para a circulação dessas danças na metrópole, coloco, inicialmente, a seguinte pergunta: será que o subalterno pode parar de dançar?

Num dos mais alicerçantes e definidores momentos dos Estudos Pós-Coloniais, nos Estados Unidos, no fim do século passado, Gayatri Chakravorty SPIVAK, crítica cultural e teórica literária de origem indiana e professora do Departamento de Inglês da Columbia University, em Nova York, faz a seguinte pergunta no próprio título de um artigo, hoje clássico e muito reproduzido: Can the Subaltern Speak? (Será que o subalterno pode falar?) Nesse artigo 
, SPIVAK procura desvendar as condições geopolíticas que subtraem a fala, a voz e o poder das subjetividades terceiro-mundistas.

Aqui, desenvolvo algumas considerações acerca das maneiras pelas quais o corpo silenciado da subjetivação e da sujeição (subjection) terceiro-mundistas é circulado através de shows parafolclóricos de cultura popular (no caso específico das representações de brasilidade coreografadas em Nova York)  como um corpo ao qual não se permite parar de dançar. Em outras palavras, povos “primitivos”, em sua nudez e exotismo, devem mesmo é calar a boca  and shake their booties (e “mandar ver nas cadeiras”). E mandar ver nas cadeiras é exatamente o que as companhias de dança VivaBrazil, DanceBrazil e Roots of Brazil fazem ou performam em diferentes espaços para uma variadíssima clientela que vai desde a nightclub scene (ambiente de boate) no bairro Greenwich Village (como é o caso da SOB’s ou Sounds of Brazil) até teatros importantes (como o Joyce Theater) e escolas secundárias (tipo Junior High Schools) dentro e na periferia de Nova York.
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Figura 35: Dance Brazil. (Fotografia colhida no site da Fundação Cultural do Estado da Bahia).
Antes de oferecer minha muito particular descrição analítica de certos trechos de determinados espetáculos, a partir da memória pessoal e do registro videográfico de seus rastros, antecipo, à guisa de introdução, os seguintes pontos:

1) Variando apenas de intensidade de acordo com o show, todas as três companhias manufaturam exotismo, erotismo e muita diferença. Diferença esta estabelecida pela supostamente enorme distância cultural entre o corpo da mulata sambista e os corpos de um público bem norte-americano, possivelmente frio, entediado, sub-sexuado, protestante, branco e heterossexual. O colonialismo, como entende LECLERCQ, não é só dominação e expansão econômica

é também dominação cultural e etnocentrismo. O colonialismo acredita numa cultura única [...] embora a perspectiva imperial não seja a simples negação do outro. A diversidade do mundo é “uma gracinha”, de bom gosto para o colonialismo de 1900. [...] É mantida de maneira ilusória e mítica na consciência imperial. Essa é a função do exotismo.

A manufatura dessa diferença reconfigura, mesmo que ilusoriamente, um certo grau de agenciamento e controle através dos processos de auto-exotização e super-erotização. Há, neste sentido, uma expectativa de inclusão como imigrante recente na criação de um nicho ou mercado para produtos que vendam um Brasil tipo exportação, um Brasil para inglês ver. Um tanto e quanto polianamente, admito que enxergo uma força meio antropofágica, meio tropicalista, com a qual o Brasil enfrenta o debilitante olhar metropolitano através da dança de quadris, o famoso bate-bunda, da mulata quase nua no território livre dos clubes noturnos.  Enxergo também uma certa redenção no mundo gingado e de cabeça para baixo que o “aú” do capoeirista possibilita, disfarçando em dança um movimento que é de luta e resistência;

2) Todos esses shows parafolclóricos invariavelmente representam um país de tamanho continental como o Brasil como se ele fosse a repetição afrocêntrica das culturas dos Estados da Bahia e do Rio de Janeiro, a ponto de deixar alguém de São Paulo ou Pernambuco se sentindo fora do registro. Por exemplo, durante todo o trabalho de campo desta pesquisa que durou basicamente de 1994 a 2000, nunca essas companhias se apropriaram dos ritmos magicamente lentos das rainhas do maracatu, tisna preta na cara e  corpo masculino travestido em longas e rodadas saias da nobreza européia, que eu assistia quando criança e que permanecem até hoje no carnaval de rua de Fortaleza. Meu Brasil ou, pelo menos, o Brasil definido por minhas memórias de infância definitivamente não faz parte desse pacote turístico;

3) O Brasil dançado por essas companhias pode ser definido como o Brasil dos três cês: candomblé, capoeira e carnaval. Vale notar aqui que a marca desse triângulo é tão forte que nem as etnografias críticas de brasilianistas pós-modernos como Barbara BROWNING (1995) conseguem escapar. Seu livro Samba: Resistance in Motion é, em certo sentido, a reprodução acadêmica dos três pilares da representação coreográfica de brasilidade que os shows encenam.
3.1.1. A Tenda dos Milagres no Dance Brazil
Para a temporada de dança do teatro/igreja St. Mark no East Village, em Manhattan, a Capoeira Foundation de Jelon Vieira produziu um espetáculo com a Companhia Dance Brazil, intitulado Tent of the Miracles (Tenda dos Milagres), adaptação livre do famoso romance de Jorge Amado, um dos mais conhecidos e traduzidos escritores brasileiros do século passado. A coreógrafa do espetáculo, Rosângela Silvestre, formada em Dança pela Universidade Federal da Bahia, estudou composição coreográfica comigo no começo dos anos 80. Para introduzir o segmento ritualístico do seu trabalho (leia-se candomblé), Silvestre opta pelo orixá Yemanjá dentre as várias manifestações do panteão de divindades afro-brasileiras. Sua movimentação ondulante e repetitiva à semelhança das ondas do mar acalma e hipnotiza.

É bom não esquecermos que a recepção ocidental das danças de possessão espiritual ou transe, associadas à diáspora africana no Novo Mundo (como o vodu haitiano e a santería cubana ou porto-riquenha) está, via de regra, repleta de complexidade e controvérsia. Tais danças parecem provocar, ao mesmo tempo, fascínio, medo e rejeição em platéias que temam a perda do controle racional de suas funções cognitivas e para quem a possessão espiritual está em flagrante dissociação das noções emersonianas da autodeterminação. Estou usando aqui o adjetivo “emersonianas” 
 em sintonia com a meditação sobre o transe ou possessão espiritual, no contexto do candomblé brasileiro, de Barbara BROWNING:
Permitir que o poder de forças externas dêem forma a nossa significância – desistindo da ilusão da autodeterminação radical – é talvez dificílimo para americanos nos Estados Unidos que são escolarizados, desde a primeira infância, na virtude da autoconfiança emersoniana. Eu quero reiterar que a participação na dança do candomblé não se trata de submissão passiva a uma força violenta de “possessão”, mas envolve o estudo e a dedicação a um ethos [grifo meu]. Contudo, para incorporar a energia do orixá, não é necessário admitir que nós não determinamos completamente nossa própria significância no mundo. 

3.1.2. A capoeira do Mestre João Grande na Roots of Brazil Dance Company
No verão de 1996, no Teatro Symphony Space localizado no Upper Westside de Manhattan, a coreógrafa Lygia Barreto, diretora artística da Roots of Brazil Dance Company apresentou o espetáculo Sapopema. Segundo Barreto, Sapopema é sua primeira tentativa de fazer algo diferente por meio da inclusão de assuntos e temas indígenas, para além das tradições afrocêntricas dos espetáculos de dança brasileira em Nova York. Contudo, um dos pontos altos do show é a sábia escolha de apresentar  o trabalho do Mestre João Grande, uma verdadeira lenda viva de sabedoria e conhecimento da Capoeira Angola, de Salvador/Ba. Em sua performance policênica, do auto de seus quase setenta anos, Mestre João Grande toca berimbau, canta ladainhas tradicionais e move-se com notável elegância e destreza, estabelecendo um diálogo corporal tão sensível e íntimo com o parceiro de jogo, em movimentos lentos e contínuos, que da platéia mal se enxerga os ocasionais vazios entre os corpos.

Mestre João Grande, tendo acumulado, ao longo dos anos, preciosos conhecimentos acerca da capoeira (movimentos e filosofia), é detentor de profunda relação com o jogo da capoeira como construção coreográfica. O resultado desta troca de idéias entre este sujeito e sua circulação em transnacionalidade é a apresentação de sua arte como uma conversa, algo muito maior do que uma simples competitividade de briga de rua, ou da exotização, pelo olhar estrangeiro, de uma luta dançada.

A origem da capoeira,  se africana ou brasileira, é ainda ponto de debate entre pesquisadores e praticantes. A ausência de documentação de desenvolvimentos culturais efêmeros como o movimento corporal, aliada aos apagamentos racistas que as diásporas africanas no Novo Mundo vêm sofrendo através do colonialismo e da escravidão – vale mencionar aqui a queima de documentos relativos à posse de escravos comandada pelo mulato Ruy Barbosa que, como Ministro da Justiça, pretendia remover a mancha vergonhosa da escravidão – a questão das origens da capoeira pode nunca vir a ser esclarecida. Se foi trazida do continente negro como preferem os teóricos que valorizam sua autenticidade africana, ou se se desenvolveu em território nacional como a palavra capoeira de origem tupy – uma clareira no mato – parece indicar, a capoeira é, sem dúvida, uma arte afro-brasileira, legítimo emblema da recusa de permanecer  escravizado. Uma das concepções popularmente aceita da capoeira é a de que ela se desenvolveu como meio de autodefesa para os escravos que tinham a esperança de fugir para comunidades negras independentes, localizadas no interior dos estados agrícolas, os quilombos.

Mestre João Grande escapou de uma vida carente de recursos materiais na Bahia para um status de reconhecimento acadêmico através do título de doutor honoris causa concedido por uma universidade nos Estados Unidos. O Seu estilo de capoeira angola é considerado, principalmente por observadores estrangeiros, mais autêntico, menos espalhafatoso, menos acrobático do que o estilo regional. Como já disse, parece mais uma conversa entre corpos em movimento do que exatamente uma briga. Em Sapopema, seu corpo alto e esbelto de homem negro septuagenário encontra níveis e ritmos de acomodação e sintonia com o corpo jovem, baixo e mais branco do capoeirista mineiro Cabelo. Aqui a capoeira define seu território específico de aús, rabos-de-arraia, meias-luas e negativas ao tempo em que se apresenta duplamente desterritorializada: da rua para o palco e do Brasil para os Estados Unidos.

3.1.3. Viva Brazil Dance Company: danças da moda e turismo
Numa tarde muito fria de domingo no outono de 1997, no Queens Theater on the Park, a VivaBrazil Dance Company apresentou uma superprodução de mais de três horas de duração para uma platéia de idosos vindos de Long Island que, ao descerem dos ônibus de excursão turística, generosamente compartilhavam comigo sua excitada antecipação de uma experiência teatral cheia de alegrias, fundamentados  em estereotípicas suposições sobre o que deveria ser um show de dança brasileira. A diretora artística e coreógrafa Silvana Magda os brindou exatamente com aqueles mesmos estereótipos hegemônicos dos três cês que mencionei anteriormente. No entanto, além do candomblé, capoeira e carnaval, Magda ofereceu também coreografias de frevos do carnaval de Recife, assim como xaxados e baiões do interior do nordeste brasileiro. O início da segunda parte do espetáculo é uma cena de praia com direito a capoeiristas, baianas, banhistas e turistas que emoldura uma dança de rua com música axé, uma daquelas que inventam para cada carnaval em Salvador. Ilustrando com movimento o que dizem as letras dos novos sucessos do momento, multidões de jovens nas ruas de Salvador se abaixam e ficam quase de quatro como cachorros na dança do au au. Outro ano foi a dança da galinha que fez sucesso, com todo mundo batendo os braços como se fossem asas. Na cena, a presença de personagens fazendo turistas que tiram fotos de todo mundo o tempo todo intensifica a impressão de que aquele Brasil é mesmo para inglês ver.

Por esta e outras razões, entendo que para estabelecer o território específico da dança faz-se necessário contextualizá-la numa ontologia que leve em consideração as liaisons dangereuses – “ligações perigosas” – engendradas pelas surreais tensões entre os  ditos Primeiro e Terceiro Mundos, entre centro e periferia, entre branco e preto, entre o folclore e o pós-moderno, ou entre o olhar masculino e o corpo feminino em coreografada, exotizada e erotizada exibição.

Nacionalidade com etnia não se separa nem de gênero, nem de classe social. Estão todos imbricados na composição das performances identitárias. Carmem Miranda para virar bombshell tinha que carregar sua caricata brasilidade de trejeitos nas mãos, gingado nas cadeiras e abacaxis na cabeça, indicando as condições exóticas e rurais do feminino, do tropical e do Terceiro Mundo.

O episódio de sua volta ao Brasil, em que foi rechaçada como “americanizada”, dando inclusive origem a “certo zum zum zum”, como se já não tivesse “molho, ritmo nem nada”, nem mesmo os tão decantados “balangandãs”, sugere que o conceito de brasilidade é forjado no exotismo caricatural de um olhar etnocêntrico da Política da Boa Vizinhança, em cujo epicentro esteve, durante a Segunda Guerra Mundial, a pequena notável. Não é à toa que tenha virado modelo de drag queens, ícone de excesso e afetação, password camp transnacional.
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Figura 36: Caricatura da Carmen Miranda. Recolhida da Internet em 20 de agosto de 2004, no endereço: <http://www.geosites.com/aochiadobrasileiro>.
3.2. OS DESCONTENTES DA GLOBALIZAÇÃO: GLOBAL QUEERSCAPES, VOGUING E NATASHA VOGUE
Espaço era uma disciplina que o professor, dançarino e coreógrafo Rolf Gelewski, quando criou o currículo para o primeiro curso superior de dança no Brasil, na Universidade Federal da Bahia, no final dos anos 50 do século passado,  concebeu numa perspectiva modernista de coisas e objetos que têm vida própria, autonomia independente da percepção. Independentemente da observação, a coisa está assim classificada com as suas dimensões, direções, volumes, forma e demais características geométricas do Espaço. Em sala de aula, os alunos faziam muita diagonal, muito plano alto, médio e baixo; lidavam com questões relacionadas à ortografia da dança, uma verdadeira receita de bolo da coreografia, o desenho básico, a costura da sianinha, a representação entendida como objetiva.

Agora o Espaço é outro. Eu quero entender Espaço nunca como essa sianinha só, mas como alguma coisa que está sempre imantada, cheia, pipocando de significados culturais, ideológicos e políticos. Os processos migratórios, por exemplo, que ocorreram conosco, a partir do Brasil, depois da Era Collor, provocaram uma significativa expansão da diáspora brasileira. Atualmente, cidades como Paris e Nova York contam com consideráveis contingentes de nossos expatriados. Tenho sido questionado quanto à aplicabilidade do termo diáspora à condição das comunidades brasileiras no chamado Primeiro Mundo. Quem não atenta para a globalizada desterritorialização de muitos dos povos terceiro-mundistas tampouco consegue ver conexão entre as considerações geopolíticas sobre produção cultural, urdidas na conjuntura do subcontinente indiano 
 e nossas comunidades de desempregados, desesperados e prostituídos, que continuam emigrando para a Europa e os Estados Unidos. Talvez, a dificuldade de enxergar tal conexão ocorra pela falta de familiaridade com os emergentes estudos pós-coloniais e/ou mesmo na incapacidade de nos flagrarmos como nação destituída de esperança e oportunidades, sem muita diferença dos contingentes de imigrantes pobres das nações hispânicas do Novo Mundo ou mesmo das asiáticas e africanas, que compõem o quadro de indigência planetária. Para sustentar meu argumento a partir de estatísticas recentemente publicadas, recorro a trechos do artigo “Luiz Ignacio” do jornalista Clóvis ROSSI, para  a Folha de São Paulo, de 11 de julho de 2004. 

[...] Conforme levantamento feito dias atrás por Rafael Cariello, em 2002, último ano do governo Fernando Henrique, 2.946 brasileiros foram detidos pela polícia norte-americana de fronteiras. No ano seguinte, primeiro do governo Lula, o número aumentou 70%, passando para 5.008. A fuga do Brasil continua neste ano: até a terceira semana de junho, 4.401 brasileiros foram detidos. O PT (ou Duda Mendonça) vendeu a tese, ao ganhar a eleição de 2002, de que a esperança vencera o medo. É a mais pura verdade, vê-se agora: a esperança de ter uma vida melhor longe do Brasil venceu o medo de enfrentar uma travessia tão perigosa que, só nos últimos 36 dias, já causou a morte de três brasileiros. Emigrar é, obviamente, uma decisão penosa. Só a toma ou quem é forçado por motivos políticos, como ocorreu nos anos de chumbo, ou quem perdeu toda a esperança na terra de origem. O número de brasileiros que se enquadram nesta segunda descrição é recorde hoje em dia. De terra de acolhida, o Brasil transformou-se em terra da desesperança. (p. A2).
A nossa imaginação em dança vem sendo retro-alimentada por aqueles que foram, aqueles que voltaram e as possibilidades que as novas danças têm nesse cenário de emigração, expansão e desterritorialização. Então, falar de dança brasileira, por exemplo, é muito complicado, quando se admite que o espaço não é mais aquele das identidades culturais fixas numa geografia envolta por fronteiras fixas.

Para dar conta da complexidade desse novo espaço, recorro ao termo ethnoscape, com o qual Arjun APPADURAI, teórico social, nascido numa pequena cidade da Índia e radicado nos Estados Unidos, trabalha. Interesso-me, em particular, pelo texto sobre produção cultural (a partir de uma base economicista de inflexão marxista) intitulado Global Ethnoscapes: Notes and Queries for a Transnational Anthropology. Segundo APPADURAI, esse neologismo apresenta certas ambigüidades deliberadamente instaladas no termo. Em primeiro lugar, Ethnoscape se refere aos dilemas de perspectiva e representação com que todos os etnógrafos precisam necessariamente se confrontar. O termo permite, também, reconhecer que as tradições de percepção e perspectiva (como nas artes visuais acontece com o landscape ou paisagem) aliadas às variações na situação do observador podem afetar o processo e o produto da representação. Além disso, APPADURAI afirma sua intenção de que o termo indique a existência de alguns fatos brutais acerca do mundo neste começo de milênio, que nenhum etnógrafo pode ignorar.

Dentre esses fatos, elege como centrais as vertiginosas mudanças a que a reprodução cultural, social e territorial das identidades grupais vêm sendo submetidas. À medida que grupos de pessoas migram, reagrupam-se em novos lugares, reconstroem suas histórias e reconfiguram seus projetos étnicos, o etno da palavra etnografia torna-se escorregadio e difícil de localizar, impondo, assim, novas condições de representação às práticas descritivas da antropologia. Os landscapes das identidades grupais, as paisagens das identificações minoritárias, ou seja, os ethnoscapes deixaram de ser hermeticamente territorializados, espacialmente fechados, historicamente inconscientes, ou culturalmente homogêneos. 

Um dos maiores desafios para a antropologia atual é estudar as formas culturais cosmopolitas do mundo contemporâneo sem pressupor, quer lógica ou cronologicamente, a autoridade da experiência ocidental ou os modelos oriundos dessa experiência. Parece impossível estudar produtivamente esses novos cosmopolitismos sem analisar os fluxos culturais transnacionais dentro dos quais eles florescem, competem e se influenciam mutuamente, confundindo e desqualificando muitas verdades das ciências sociais, hoje. Uma dessas verdades está relacionada ao vínculo entre espaço, estabilidade e reprodução cultural. Há, portanto, uma necessidade urgente de se atentar para as dinâmicas culturais do que é agora chamado desterritorialização. Esse termo não se aplica apenas aos óbvios exemplos das empresas transnacionais e dos mercados financeiros, mas também aos grupos étnicos, movimentos sectários e formações políticas, que cada vez mais operam transcendendo limites territoriais e  identidades específicas.

Acompanho as noções de APPADURAI sobre o dinâmico fluxo de formas culturais cosmopolitas nos espaços dos ethnoscapes e da desterritorialização, para propor a justaposição de dois sítios performáticos historicamente específicos e suas interpenetrações transnacionais. Tanto o voguing de Willi Ninja, nova-iorquino, no auge da carreira no final dos anos 80, quanto os solos coreográficos nas dublagens de Natasha Vogue, tranformista e drag queen na atualidade soteropolitana, negociam transvestismo, glamour e alteridade a partir das condições subalternas de preto, pobre e bicha.

O voguing é uma seqüência de movimentos que param e congelam em poses de afetada feminilidade com o expansivo foco do olhar dirigido para diferentes pontos da platéia. Os voguers parecem intencionalmente investidos em dar forma ao espaço, moldando o mundo e a si próprios numa geometria de ângulos bem definidos e linhas retas. Nessa geometria coreográfica reside a predominante preocupação formal do voguing. Independentemente do que estejam fazendo, quer seja torcendo as pernas de um lado para o outro, rolando no chão, escorregando o corpo de escada abaixo, girando sobre um joelho, ou simplesmente caminhando e apontando com o dedo indicador na batida da música, os voguers não perdem a oportunidade de estarem sempre se mostrando em posturas hieráticas, rígidas, e alongadas, marcas léxicas de uma linguagem corporal cheia de tensa sedução, resguardada superioridade e incansável controle. Minha observação do voguing se deu no contexto dos bailes drags (drag balls) do Harlem em Nova York, freqüentados por homossexuais, travestis, transformistas e transexuais, predominantemente negros e latinos, invariavelmente pobres, alguns sem residência fixa, o que não os impedia de usar muito brilho nas maquiagens, roupas e sonhos.
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     No documentário da cineasta e produtora Jennie Livingston, rodado entre 1987 e 1989, a narrativa do voguing se detém na figura de Willi Ninja, a “mãe” da Casa de Ninja (House of Ninja) pra quem “uma casa é como uma gangue de rua: uma gangue de rua se sente recompensada nas lutas de rua; para uma casa gay, a luta é o baile”. Passo a traduzir, a partir do documentário, o que Ninja define como voguing:
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[...] uma maneira que duas pessoas encontram de acabar uma com a outra, só que através de uma dança. O voguing veio de shading [gíria que extrapolou o significado de encobrir com sombra para o de ataque verbal, equivalente à nossa matação]; porque era uma dança que duas pessoas faziam porque não se gostavam. Ao invés de brigar, extravasavam na pista de dança, e quem fizesse os melhores movimentos estava arremessando a melhor matação ou shading.

Numa outra entrevista que Ninja dá no filme de Livingston, ele descreve o aspecto pantomímico do voguing:

Faço nas minhas mãos as formas de uma caixa de pó compacto ou kit de maquiagem. No ritmo da música,  fico batendo no rosto como se estivesse aplicando blush, sombra ou qualquer outra coisa, aí eu viro o pó compacto na direção daquela pessoa como se eu estivesse segurando um espelho para a pessoa se olhar. Aí eu começo a maquiar o rosto dela, porque o que a pessoa tem no rosto naquele momento merece uma boa produção de maquiagem. Portanto, o voguing é uma maneira segura de fazer matação.
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No chuvoso domingo (6 de junho de 2004), no palco coberto, armado ao lado do Campo Grande, a concentração para a 3ª Parada Gay de Salvador privilegiou a apresentação de shows de dublagem com atores transformistas e transexuais. As gravações das cantoras divas anglo-americanas (Whitney Houston, Madonna, Annie Lennox) eram antropofagicamente reconfiguradas na articulação exagerada de mandíbulas trêmulas e bocas arreganhadamente pintadas. Articulavam palavras mudas para (re)significá-las. Sussurravam compreensões intraduzíveis.

Natasha Vogue foi a sexta apresentação da tarde, quando a rua já estava apinhada de gente. De costas para o público e sob forte cortina de fumaça de gelo seco, Natasha sacode os quadris para um lado e para o outro em sintonia com o bate-estaca da música techno. Ao se virar, exibe, do alto de suas botas pretas de cano longo, um corpo esbelto de mulher negra na flor da idade. A maquiagem exagerada, sombra branca cobrindo-lhe as pálpebras, e a peruca ruiva de cabelos espetados conferem-lhe a aparência da personagem Bárbara, vivido pela atriz Giovana Antonelli na novela Da Cor do Pecado da TV Globo. Entre seqüências de jazz, poses sedutoras e rolagens no chão, Natasha arranca a peruca para delírio da platéia, cujos gritos parecem incitá-la a jogar a cabeça fora.
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Figura 46: Natasha Vogue (Parada Gay de 2004) Foto: Fernando Passos. Figura 47: Cartaz de uma festa Voguing, apresentado no filme Paris is burning, distribuído por Fox Lorber. Figura 48: Natasha Vogue (Parada Gay de 2004) Foto: Fernando Passos.
Natasha Vogue é Edvan Oliveira Reis, 30 anos, soteropolitano, cabeleireiro não atuante no momento em que foi entrevistado, dias antes da parada gay de 2004. Começou sem ajuda, apenas com o incentivo de um amigo cabeleireiro, dono do salão onde trabalhava, que tinha muitos vestidos de noite. Vestia-os e dublava a música I Love To Love, gravada por Tina Charles. Seu primeiro show foi na Boate Tropical em 1994. Seu nome, à época, era Deee Light. Ia fazer uma dança do ventre com música árabe, porém a pessoa que se responsabilizou para levar o disco, a roupa, a peruca e o sapato não apareceu. Improvisou com roupa emprestada pela hostess da noite, Tracy Whitney: um macacão de malha, aberto dos lados, sem luvas. Na falta dos sapatos que ainda estavam nos pés de Tracy que acabara de se apresentar, entrou na ponta dos pés, começou a dublagem da música de Madonna Like A Virgin. Quando os sapatos chegaram, calçou-os em cena aberta. Ficou decepcionado, afastou-se do palco e só voltou um ano depois, em 1995, já como Natasha Vogue, dublando a música Vogue de Madonna. Naquele mesmo ano, participou do concurso Escadaria do Sucesso na Boate Ice Kiss e foi classificada em segundo lugar. Nunca mais deixou o palco e confessou que, enquanto tiver saúde e disposição, continuará se apresentando.
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Figura  49: Natasha Vogue (Parada Gay – 2004) Foto: Fernando Passos.

Figura  50: O dançarino e ator Willi Ninja (no filme Paris is burning, distribuído por Fox Lorber).

O projeto de identificar fluxos transnacionais da cultura drag na movimentação cênica de atores/dançarinos vestidos de mulher, quer seja fazendo o voguing em Nova York ou dublando cantoras norte-americanas em Salvador, vai além das considerações que teci aqui sobre os personagens de Willi Ninja e Natasha Vogue. Contudo, gostaria de antecipar meu interesse em forjar mais um neologismo que dê conta da circulação de representações do feminino pelas comunidades de homens homossexuais da diáspora africana no Novo Mundo. Estou pensando em alguma coisa como Global Queerscapes - Paisagens Globais da Sensibilidade Homoerótica.

3.3. DESCRIÇÃO, TRANSVESTISMO, TEORIA E RISO
Refletindo sobre os esforços que tenho empregado, ao longo do trabalho de campo e da escritura desta Tese, na descrição de figurinos, movimentos, falas, dublagens e platéias, fica cada vez mais plausível a persistência das crises de representação que a aliança entre descrição e transvestismo provoca. Como descrever adequadamente uma performance transformista como a de Natasha? Em outras palavras, o que foi mesmo que aconteceu? As exigências da descrição etnográfica clássica indicariam a necessidade de estabelecer uma lista de escolhas mutuamente excludentes: trata-se aqui de uma encenação séria ou mera brincadeira? A platéia está aprovando ou desaprovando a cena? Claro que esses termos não são característicos de uma abordagem estritamente descritiva, se é que isso existe. De fato, essas palavras já fazem parte da própria análise do acontecimento. São alegações sobre os contornos da percepção desse evento, as referências que enxergo nesse evento, mais o amplo contexto de sua inserção.

Teorizar sobre essas cambalhotas da análise descritiva também é muito problemático. Teria que lidar, de novo, com uma série de opções chatíssimas. Natasha estaria, de duas uma: ou ridicularizando as mulheres ou celebrando a feminilidade. Sua performance poderia funcionar como um tipo de tela de proteção para a paquera entre homens ou seria uma artimanha para se desvencilhar do desejo de paquerar com homens. A platéia poderia estar ridicularizando as bichas ou suspendendo a homofobia para justamente celebrá-las. Natasha estaria transgredindo as formas estabelecidas do gênero ou intensificando-as. Esses atos de transformismo constituiriam um desafio radical às regras do sistema de gênero ou seriam apenas o alívio temporário dessas tensões para fortalecer aquele mesmo sistema opressor. Com essa nefasta obrigatoriedade de fazer opções, fica impossível deixar de escolher de que lado fico, deixar de selecionar o time de minha preferência. Os aparatos interpretativos e tecnologias analíticas continuam fazendo o mesmo barulho já conhecido há muito tempo: paródia ou elogio, subversão ou intensificação, desvio ou norma, resistência ou capacitação, brincadeira ou seriedade. Espero que, ao desvelar nuances, ofereço a oportunidade de transcendermos o voyeurismo simplista que, calcado em preconceituosos estereótipos, assedia essas performances.
3.3.1. O Armário da Epistemologia: Ambigüidades Intencionais

Qual o meu lugar nisso tudo? Quando estou entrevistando alguém da cena ou da platéia dos shows de transformismo que assisto regularmente no Bar Âncora do Marujo, ocorre-me que as concepções de homossexualidade dos meus informantes nem sempre coincidem com as minhas. Nunca fica muito claro o que seria uma atitude “bicha” da minha parte. Entrar no jogo e fazer a contrapartida masculina da “traveca”, ou seja, dar uma de “bofe”? Embarcar na afetada animação da bichice transformista? Ou assistir a tudo de forma distanciada mesmo que deslumbrada?

Surpreendo-me com o que acabei de escrever aí em cima, no parágrafo anterior. Compreendo que dar uma de “bofe” não é apenas uma estratégica performance de sobrevivência diante das ameaças que a homofobia planta no meu caminho, mas também uma maneira de conhecer o mundo, uma epistemologia, um método de abordagem fundado na mentira. Lembro de Marcel PROUST. Adiante passo a traduzir do inglês um pequeno trecho de seu romance The Captive, que encontro como epígrafe no primeiro capítulo do livro Epistemology of the Closet, de Eve Kosofsky SEDGWICK 
:

A mentira, a mentira perfeita sobre as pessoas que conhecemos, sobre as relações que  tivemos e continuamos tendo com elas, sobre o nosso motivo para uma determinada ação, formulada em termos totalmente diferentes, a mentira acerca do que somos, quem amamos, o que sentimos em relação às pessoas que nos amam... – essa mentira é uma das poucas coisas no mundo que pode nos abrir janelas para o que é novo e desconhecido,  que podem acordar em nós sentidos adormecidos para a contemplação de universos que nunca teríamos conhecido de outra maneira.    

Mesmo considerando o contexto histórico norte-americano em que SEDGWICK elabora suas considerações acerca das restrições que continuam sendo impostas pela cultura do armário, acho que, ao incluir sua voz na discussão sobre as possibilidades que tenho para (des)conhecer os (sub)mundos que aqui estudo, confirmo a vocação transnacional que a extensão de seus escritos sugere. Para SEDGWICK, a epistemologia do armário não é assunto datado nem tampouco um regime ultrapassado de conhecer. Se, por um lado os acontecimentos de junho de 1969 
 revigoraram, para muita gente, a sensação de potência, magnetismo e esperança pela abertura da auto-revelação gay, por outro, não se pode dizer que o reino do segredo denunciador foi derrubado com Stonewall. Em muitos aspectos, aconteceu o contrário. 
 Para as afinadas antenas da atenção pública, o frescor de novos dramas na revelação (especialmente quando involuntária) de quem é gay só fez aumentar em termos de surpresa e deleite, ao invés de ter fenecido, através da crescentemente intensa atmosfera de articulações públicas do e sobre o amor que ficou famoso por não ousar dizer seu nome. Uma estrutura narrativa assim tão resistente e produtiva não vai se render tão facilmente e entregar o controle de formas importantes de significado social. Como aponta SEDGWICK, sobre um ensaio muito produtivo de D. A. MILLER, em termos de precaução, que indica que o segredo pode funcionar como

a prática subjetiva nas quais as oposições entre particular e público, dentro e fora, sujeito e objeto, são estabelecidas, e a inviolabilidade do primeiro termo permanece intocável. E o fenômeno do “segredo aberto” não faz acontecer, como se poderia pensar, o colapso daqueles binarismos e seus efeitos ideológicos, mas, pelo contrário, autentica sua fantasmagórica recuperação. 

Mesmo no nível do indivíduo, são notavelmente poucas dentre as pessoas abertamente assumidas as que não estejam deliberadamente no armário em relação a alguém que seja pessoal, econômica ou institucionalmente importante para elas. Além disso, a mortal elasticidade da presunção heterossexista significa que, como a personagem Wendy em Peter Pan, as pessoas encontram novos muros que se levantam em torno delas mesmo quando estão cochilando: todo encontro com uma nova turma de alunos (para não falar de chefes no trabalho, proprietários de imóveis, médicos ou funcionários de banco) ergue novos armários cujo temor e características leis de ótica e física exigem (mesmo das pessoas auto-identificadas como gays) novas pesquisas, novos cálculos, novos esboços e requisições de segredo e abertura.

Mesmo uma pessoa abertamente gay lida diariamente com interlocutores sobre os quais ela não sabe se eles sabem ou não se ela é gay; é igualmente difícil adivinhar, para um determinado interlocutor, mesmo que esteja sabendo, se o conhecimento teria importância. Nem pode passar despercebido, no mais básico dos níveis, que alguém, ao pleitear um emprego, a custódia dos filhos, seguros, proteção contra a violência, contra as “terapias” que “curam” a homossexualidade, contra as distorções do estereótipo, contra a curiosidade insultuosa, contra insultos simplesmente, possa deliberadamente escolher permanecer ou entrar de novo no armário, em alguns ou todos os segmentos de sua vida. O armário dentro do qual o gay se esconde é fruto de todas estas ingerências violentas, que o remetem a uma condição de não-direito, de não-lugar social. Este armário, portanto, não é um distintivo, uma escolha, um charme gay. Mas, para muitos gays, o armário ainda é peça fundamental na vida social; são poucos os gays que, mesmo sendo corajosos e diretos por hábito ou que tenham a sorte de serem apoiados em suas respectivas comunidades, podem viver vidas onde o armário não seja mais uma presença formadora.
3.3.2 Reflexividade

Tanto nos estudos feministas com inflexão dos estudos culturais, quanto numa boa parcela dos estudos gays e lésbicos (Gay/Lesbian Studies), tornou-se lugar comum oferecer a si próprio (o próprio self)  para inspeção: como assunto ou sujeito objeto do estudo, evidência, argumento, e análise. Semelhante às introspecções filosóficas de Descartes, essa abordagem começa com aquilo que está mais próximo e pode – presumivelmente – ser mais bem conhecido: a si próprio, o próprio corpo, as próprias experiências. A partir de um interior fortificado, pode-se aventurar generalizações sobre o exterior, sobre os outros, sobre o mundo social.

O problema com esse modelo é que ele ingenuamente pressupõe a existência de um acesso muito especial que o self teria a si próprio. Em primeiro lugar, a presença do self e os efeitos dessa presença sobre os outros são necessariamente ocultados. Não podemos nunca ver exatamente nosso olho vendo, ouvir nosso ouvido ouvindo ou tocar nosso próprio dedo tocando. O self, portanto, não pode se observar a si próprio diretamente. Exatamente porque todo conhecimento é filtrado através de um self situado numa historicidade e localidade específicas, esse self, assim como a natureza e as dimensões de seus efeitos, constitui-se necessariamente num ponto cego. É um problema que nenhum espelho ou interlocução vai eventualmente resolver, podendo apenas adicionar mais refrações que, por sua vez, já trazem seus próprios pontos cegos.

Em segundo lugar, um self é sempre revelado apenas parcialmente, mesmo a si próprio, pois a consciência é sempre a consciência de alguma coisa.  A existência do self está condicionada a sua projeção no mundo. Se o self tentar se enjaular,

[s]e a consciência tentar recuperar-se a si própria, tentar coincidir consigo própria, bem aquecidinha dentro de casa com as venezianas fechadas, vira nada. Essa necessidade da consciência existir como consciência de outra coisa que não seja de si própria é o que Husserl chama de “intencionalidade”. 

Na condição de verdadeiro enxame de intenções que se inter-relacionam com o mundo, o self está sempre além de si próprio. Reduzir a prática da interpretação para apenas uma ou duas únicas dimensões, como é o caso da posição de autoridade do self, é provocar um grande curto circuito em tudo aquilo que contribui para a complexidade de um dado momento, a riqueza de uma determinada situação, as contingências da autocompreensão, e a própria sociabilidade do social, já que muita coisa que acontece no toma-lá-dá-cá da vida social é experimental, desarticulado, e não-articulado.

Estamos sempre negociando significados: nunca sabemos exatamente o que queríamos dizer até recebermos a resposta alheia. Nossas melhores idéias nos ocorrem acidentalmente: não sabemos exatamente o que estamos procurando até encontrarmos. O olhar vagueia até encontrar alguma coisa inesperada, como seria de se esperar. Tudo aquilo que é self, assim como tudo aquilo que é ‘outro’,  está sempre lá fora, exposto, no mundo, entre eu e você, e em contínuo jogo.

Correndo o risco de se decompor e virar uma paródia virtual de seu arquiinimigo, o positivismo, a reflexividade deve também praticar um tipo de reflexividade, reconhecendo modestamente suas pretensões. Afinal de contas, não posso dizer se a performance de Natasha estava me testando, e se estava, como foi concebida, ou mesmo como a evidência seria interpretada; se foi um acontecimento que já existia antes e se minhas reações foram avaliadas a partir e depois do fato (ex post facto); se teria acontecido na minha ausência; se foi encenada para o meu benefício e entretenimento ou de outras pessoas. Aconteceu e eu estava lá como participante. Só isso.
3.4. ETNOGRAFIA: TRABALHO DE CAMPO, ESCRITURA E REPRESENTAÇÃO RUMO A UMA EPISTEMOLOGIA DRAG
Hoje eu vou mudar

Vasculhar minhas gavetas

Jogar fora sentimentos

E ressentimentos tolos

Fazer limpeza no armário

Retirar traças e teias

E angústias da minha mente, parar de sofrer...

Por coisas tão pequeninas

Deixar de ser Menina, pra ser Mulher.

Mudanças (Sérgio Sá / Vanusa) 
 

Na boca o batom rosa cintila na quase penumbra do minúsculo palco no fundo do bar. Lânguida, Dion encosta-se na negra parede lateral e, segurando seus longos cabelos loiros, fita a platéia com a intensidade e segurança de diva consciente de seu poder de sedução. A poucos metros do palco, estou bem posicionado. Mas, mesmo assim, enxergo com dificuldade, através do visor da pequena câmera de dvd, o espaço ao meu redor. A luz do único refletor começa a piscar sobre a área do palco. Primeiro entra a música. Dion aparece no vão da abertura que dá para o camarim e, com o microfone à altura da cintilante boca, canta/dança/dubla com/como a cantora do grupo Kaoma: “Serei anjo para você” e mais adiante “Como fera te conquistarei”. Tudo conspira para que as performances de Dion se confirmem como aparição fantasmagórica, ilusória e ficcional da mulher sedutora e fatal que “monta” o ator/dublador/dançarino Walter Santiago todas as quintas e domingos no Bar Âncora do Marujo, localizado na Rua Carlos Gomes no Centro de Salvador. Reduto gay de freqüentadores visivelmente menos privilegiados que os “mauricinhos” da Boate Off da Barra, o Âncora não exclui, contudo, casais de mulheres ou de senhores e senhoras de idade que, atraídos pela arte dos atores transformistas, ocupam cadeiras e bancos ao redor de oito mesas e ao longo do balcão do bar. Atrás de mim, ouço uma ruidosa “galera” de rapazes e homens gritar e aplaudir Dion em cena aberta. Uma cena a mais: a recepção calorosamente interativa das “churrias” da platéia me dá vontade de filmá-los. Vacilo. Penso que, sem a prévia autorização dos clientes do Âncora, seria inadequado submetê-los ao registro rígido que minha câmera faria de sua homossocialidade.

Comecei a freqüentar o Âncora em junho de 2003, logo depois da Segunda Parada Gay de Salvador quando dei início ao trabalho de campo. Ainda mais titubeante à época, lembro de uma vez ter perguntado ao jovem senhor que estava sentado ao meu lado se ele se incomodaria em ser filmado. Ele disse que sim.  Já no palco, a aparição de Dion era brilho puro. Antes do show, no camarim exíguo e abafado, Dion, já de maquillage e peruca, me contou das dificuldades do métier e das perseguições homofóbicas que teve de enfrentar ao longo de sua carreira artística. Hoje em dia, além das performances no Âncora e em eventos como os megashows que Bagageryer Spielberg promove no Pelourinho ou na Praça Municipal na segunda-feira de carnaval, Dion se apresenta todos os sábados na Boate Yes!, antiga Holmes, uma das primeiras boates gays de Salvador. O empresário Walter Santiago é o dono da Boate. Numa sexta-feira no começo deste ano, tentei encontrá-lo na boate, mas o show não foi apresentado nem ele apareceu por lá. Confesso que, mesmo que este projeto não se trate de uma arqueologia da perseguida, esquecida e apagada arte do transformismo na cidade do Salvador, julgo as informações que a memória viva de Dion/Waltinho guardam como preciosíssimo arquivo de estórias e relatos que facilitariam a historicização do sincrônico corte epistemológico que o meu olhar e escritura etnográficos inevitavelmente determinam.
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Figuras 51, 52, 53 e 54: Dion. (Fotos: Fernando Passos).
Às 3h da madrugada do sábado, dia 19 de junho de 2004, entre as dublagens de Scher Marie, Camila Parker e Carolina Vargas, Dion articulava comentários com a platéia do Bar Âncora do Marujo sobre quase tudo: o aniversário de 40 anos do homem forte, negro e alto que estava sentado à minha frente e que faz a segurança na portaria do bar; os desfechos finais da novela “Celebridades” da Rede Globo de Televisão; o comercial da festa “Casamento na Roça”  no Afrodisíaco Club na Praia de Ipitanga na noite daquele sábado. Mas, o que realmente me chamou muito a atenção foi Dion ter declarado sua intenção de um dia “se montar” no palco, oferecer a seu dileto público o processo de preparação do visual de mulher, no sentido de ter seu esforço e, por extensão, o dos outros artistas transformistas, reconhecido como trabalho legitimamente artístico.

Já havia presenciado outros momentos dessa campanha por legitimidade e inserção no mundo das artes. Apelo igualmente recorrente nos discursos de Baga, por exemplo. Contudo, os discursos de Dion não soam moralistas ou centrados na questão da disciplina, como os de Baga. Pouco ou nada interessado na assepsia sexual que garante o lugar de Bagageryer dentro dos limites da cena teatral e longe da prostituição que acontece lá fora nas ruas Carlos Gomes e Avenida Sete do centro de Salvador, Dion não perde oportunidade para fazer seu público rir com a narrativa cômica das manipulações  às quais tem de submeter seu próprio pênis na hora de “se montar”.  “É um sufoco! Bota para a direita, para a esquerda, para cima e para baixo e nada dá certo”. Tudo para acomodar, esconder e fazer desaparecer o falo. Extrapolando para além da cena e adentrando sua narrativa no ambiente íntimo da troca de toques sensuais com o namorado, Dion explora com a gargalhada da platéia o vexame de ter uma ereção com tudo amarrado lá embaixo, o susto do “bofe”, ou seja, as atribulações e alta comicidade da prática do sexo, vestido de mulher.

A etnografia pode ser entendida em dois níveis. No seu aspecto prático, são todos aqueles procedimentos, anotações e negociações que acontecem durante o trabalho de campo. Do ponto de vista teórico-crítico, etnografia são todos os relatos escritos a partir dos dados coletados no trabalho de campo que têm a intenção de descrever e interpretar, ou em outras palavras, representar uma cultura alheia, ou estranha, pouco familiar tanto para o autor ou autora como para o público leitor.

Ao longo do século passado, a etnografia mudou muito. Nos hoje clássicos anos 20, Bronislaw Malinowski perguntava do alto de sua antropologia canônica 
 : “Como é que funciona esta mágica do etnógrafo, com a qual ele é capaz de fazer aparecer os verdadeiros espíritos dos nativos, o retrato verídico de sua vida tribal?” Então, só esta pergunta já dá a maior “bandeira” do que era a pretensão dessa etnografia clássica: chegar a alguma realidade ou verdade sobre o outro, a diferença. Dentro deste princípio, pressupõem-se dois atores: um urbano, ocidental e dito civilizado observando; e o outro lado, o observado, o primitivo, dito não-civilizado, rural, agrário ou selvagem. Esta discussão é importante não só para historicizar a teoria que fundamenta o meu trabalho de campo e a própria escrita em termos da descrição da homocultura local, assim como também para sinalizar que a rigor eu não poderia fazer este movimento etnográfico sobre a própria cultura à qual eu pertenço. Este olhar/investigação/movimento seria o que é denominado hoje na pós-modernidade auto-etnográfico. O meu olhar de observador está incidindo sobre membros de uma comunidade à qual eu pertenço, a Cidade de Salvador no começo do século XXI. Até o estruturalismo ou até a modernidade, imaginava-se o esquema desse olhar e desse observado assim constituído.

É muito por força das elaborações do pós-estruturalismo e da pós-modernidade que o sujeito que estava centrado como observador no ocidente não existe mais e dá uma certa vertigem e muita tontura a muita gente boa (intelectuais modernistas do primeiro mundo e seus aliados colonizados aqui da província) que detesta ver a periferia olhando para a metrópole ou para si própria. Poder-se-ia argumentar que eu não pertenço a essa comunidade que estou observando porque, sendo vantajosamente educado, considerado branco, visível e assumidamente gay e membro da classe média, tenho acesso a certas benesses da civilização e dos circuitos de informação que os meus observados não teriam.

É uma pretensão absurda, um delírio falacioso imaginar qualquer sujeito como centro de qualquer discurso. As críticas ao estruturalismo modernista 
 me possibilitam imaginar, por outro lado, que o grosso da minha atividade etnográfica é interativa e intersubjetiva. Vale à pena ressaltar que as maneiras de acesso que estou tendo ao conhecimento deste tipo de performances, a des/construção de uma epistemologia drag, digamos assim, fica intimamente privilegiada pela minha familiaridade com a subcultura gay em Salvador.
Como etnógrafo, sinto-me favorecido, além desta aproximação com a subcultura gay, pela vivência cênica, podendo explorar conhecimentos através do corpo, do movimento e da cena, em justaposição com os textos teóricos, para estudar a performance dos transvestidos em minha escrita. Aqui vem à tona uma questão acadêmica e politicamente relevante para minha etnografia entre texto e corporeidade, entre escritura e performance. No trabalho de campo, a intimidade mimética com as cenas observadas propicia, além das notas que eu escrevo no meu caderninho, e das imagens que eu gravo na minha câmera, verdadeiras epifanias acerca das re-significações que o corpo do transformista escreve na contramão das coreografias comprometidas com a compulsória bipolaridade dos gêneros. Anima-me também sua transgressão no sentido de admitir, assumir e defender a performatividade desta escrita que além de crítica é também cênica e corre o risco de ser pura ficção.
3.4.1. Escrita etnográfica, colagem e surrealismo
Acentuar, como venho fazendo, a natureza paradoxal do conhecimento etnográfico não significa necessariamente abandonar a suposição da existência de conexões humanas, mesmo questionando, com vigor, qualquer base estável ou essencial para a similaridade humana. O humanismo antropológico e o surrealismo etnográfico não precisam ser vistos como mutuamente exclusivos; talvez, sejam mais bem entendidos como antinomias ou contraposições, situadas dentro de um transitório predicamento histórico-cultural. Colocando esse contraste mais esquematicamente, o humanismo antropológico começa com o diferente e o torna compreensível através dos expedientes da nomeação, classificação, descrição e interpretação. Ele familiariza. Já uma prática etnográfica e surrealista, em contraste, ataca o familiar , provocando a erupção da outridade 
 – o inesperado. As duas atitudes se pressupõem mutuamente; ambas fazem parte de um complexo processo que gera significados culturais, definições de si (self) e do outro. Esse processo – o permanente e irônico jogo entre similaridade e diferença – o familiar e o estranho – é característico da modernidade global.
Ao explorar esse predicamento, lidei com a prática do surrealismo etnográfico, prestando menos atenção ao seu reverso, a etnografia surrealista. Ofereço algumas hipóteses para a etnografia surrealista. Não há exemplos puros, exceto talvez  L’Afrique Fantôme de Leiris; mas gostaria de sugerir que procedimentos surrealistas estão sempre presentes em trabalhos etnográficos, apesar de raramente serem explicitamente reconhecidos. De um modo geral, o mecanismo da colagem pode servir como útil paradigma. Em todo curso de introdução à antropologia,  como na maioria das etnografias, chega um momento em que realidades culturais distintas são recortadas de seus respectivos contextos e forçadas a compartilhar dissonantes proximidades.
Trazer, por exemplo, um sistema de parentesco alienígena para o domínio conceitual do casamento ocidental significa provocar um efeito de desfamiliarização; mas é importante distinguir esse momento de justaposição metonímica de sua seqüência normal, um movimento de comparação metafórica no qual são elaboradas consistentes bases para similaridade e diferença.
O momento surrealista na etnografia é aquele momento no qual a possibilidade de comparação existe em direta tensão com uma completa incongruência. Esse momento é repetidamente produzido e amaciado no processo da compreensão etnográfica. Mas, enxergar essa atividade em termos de colagem é manter visível o momento surrealista – a surpreendente co-presença sobre a mesa de dissecação de Lautréamont. A colagem traz para o trabalho (aqui o texto etnográfico) elementos que continuamente proclamam sua condição de estrangeiros ao contexto da apresentação. Esses elementos – tais como um recorte de jornal ou uma pena – são marcados como reais, como colecionados ao invés de inventados pelo artista-escritor. Os procedimentos de (a) recorte e (b) assemblage ou montagem são, obviamente, básicos para qualquer mensagem semiótica; aqui eles são a mensagem. Os cortes e suturas do processo de pesquisa deixam-se visíveis; não há amaciamento nem harmonização com os dados crus para uma representação homogênea. Escrever etnografias tendo a colagem como modelo seria evitar o retrato de culturas como inteiros orgânicos ou mundos realísticos e unificados, sujeitos a um incessante discurso explicativo. A etnografia como colagem deixaria manifestos os procedimentos construtivistas do conhecimento etnográfico; seria uma montagem que contivesse outras vozes além da do etnógrafo, assim como também evidência encontrada, dados não completamente integrados à orientação da interpretação do trabalho. Por último, não afastaria com explicações simplistas aqueles elementos da cultura estrangeira que tornam a própria cultura do investigador renovadamente incompreensível.

Os elementos surrealistas da etnografia moderna tendem a não ser reconhecidos por uma ciência que se vê engajada na redução de incongruências ao invés de olhar simultaneamente a produção dessas incongruências. Mas, todo etnógrafo não tem um pouco do surrealista, reinventando e re-embaralhando realidades? Etnografia, a ciência do risco cultural, pressupõe o desejo e a disposição constantes de ser surpreendido, de desfazer sínteses interpretativas e de valorizar – quando acontece – o não classificado, não procurado outro.

O surrealismo etnográfico e a etnografia surrealista são construtos utópicos: macaqueiam e refazem definições institucionais do que é arte ou ciência. Pensar no surrealismo como etnografia é questionar o papel central do “artista” criativo, o xamã-gênio descobrindo realidades mais profundas nos domínios psíquicos dos sonhos, mitos, alucinações, escrita automática. Esse papel é bem diferente do papel do analista cultural, interessado em fazer e desfazer códigos e convenções usuais. O surrealismo acoplado à etnografia recupera sua vocação inicial como crítica política cultural, uma vocação perdida em desdobramentos posteriores.

A etnografia combinada com o surrealismo não pode mais ser vista como a dimensão empírica e descritiva da antropologia, uma ciência geral sobre o humano. Nem é a interpretação de culturas, pois o planeta não pode ser visto como sendo dividido em distintos e textualizados modos de vida. A etnografia com uma dose de surrealismo emerge como a teoria e prática da justaposição. Estuda e é parte da invenção e interrupção de inteiros significativos em trabalhos de importação-exportação cultural.
Nessa perspectiva, entrevistas são situações performativas. É uma interação que, a partir dos focos de interesse da minha pesquisa, evidencia várias maneiras pelas quais os atores transformistas encenam a transformação do masculino no feminino no contexto do encontro comigo, homem maduro e homossexual realizando escrita acadêmica acerca de suas performances.  Tendo entrado em contato com vários artistas desse meio desde o início do trabalho de campo durante a parada gay de Salvador em junho de 2003, já não passo desapercebido na platéia do Bar Âncora do Marujo.
3.5. OUVINDO VOZES - SÁBADO, 19 DE JUNHO DE 2004
O registro do trabalho de campo dessa data foi feito numa conversa com meu companheiro, Pedro Roberto dos Santos, que esteve presente em muitas das fieldtrips que empreendi para este projeto. O texto que segue são suas preciosas intervenções:

[image: image25.jpg]


Já na madrugada, chegamos ao Bar Âncora do Marujo para dar continuidade ao trabalho de pesquisa para a tese What are drag! de Fernando Passos. Apesar de sempre nos depararmos com as mesmas figuras a se apresentar nos shows, inusitadamente este era um show diferente. O Bar estava todo decorado com bexigas azuis e brancas. Uma pequena mesa decorada com buquê de flores brancas e azuis e, no pequeno palco, um bolo confeitado de azul e branco. Estávamos diante do aniversário de Lins, o homem que faz a segurança do Âncora e que, naquele dia, completava 40 anos. Aquele seria um show especial para ele. No comando do show estava a Dion como mestra de cerimônias, como sempre, trazendo convidadas.

[image: image26.jpg]


O espaço, logo na nossa chegada, ainda estava com poucos espectadores. Porém, no decorrer do tempo, foi chegando bastante público e o pequeno espaço ficou lotado com os freqüentadores habituais e amigos do aniversariante. Por volta das 2h da madrugada, começou o espetáculo com 
                 a apresentação de Dion que graciosamente vestia um vestido de seda branca.  Saia toda em tiras cortadas a laser e a blusa verde brilhante. Abriu a noite dublando a música O que é, o que é, de Gonzaguinha, cantada por Beth Carvalho.

Dion mantém sempre grande interatividade com seu público. Todos cantaram juntos. No final, Dion saúda todos, brinca, faz o movimento de quebra do corpo típico das incorporações do candomblé e pede “os comerciais, por favor”. O show está apenas começando. Dion chama ao palco sua primeira convidada, Rainha Lou Lou (pronuncia-se Lulu). Antes que ela entre, a Dion diz que vamos receber uma Padilha. Lou Lou vem ao palco vestindo uma capa branca, peruca negra cacheada, sandálias altas e trazendo na mão uma grande rosa vermelha. Tudo isso para interpretar performaticamente a música cantada por Ângela Maria que nos versos iniciais diz: “De cabelos negros, vestindo branco, uma rosa traz...”.

Após esta estrofe, retira a capa branca, joga as sandálias para o lado, revelando um modelito todo vermelho em citação à Pomba Gira. Rodopia freneticamente no palco com a letra da música que diz: “E no canto da rua, girando girando girando lá. Ela é moça bonita girando girando girando está”.

A noite nos dá uma surpresa: Dion chama ao palco uma nova menina, Carolina Vargas. Ela surge, corpo avantajado, alta, expressão forte, vestida num longo azul com strass, sandálias altas, longos cabelos negros feitos rabo-de-cavalo. Ela vem para cantar uma música de Daniela Mercury em alusão ao Rio de Janeiro. Logo em seguida, o longo vestido azul vira uma capa que traz por baixo um mini-vestido dourado com enfeites transparentes. Ela samba elétrica, meio desajeitada, porém um número interessante. Ela promete. Ao final da apresentação de Carolina, Dion vem ao placo e Carolina se retira. Dion nos diz que Carolina não estava sozinha em referência á presença de espíritos.
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Alguém da platéia grita pra Dion afirmando que ela está uma linda mulher. Ela rebate dizendo que, além de mulher linda, é fina. Diz também que a platéia não tem idéia de como é difícil montar aquela linda mulher: a dificuldade de esconder o pênis, colocando-o de um lado, do outro, para baixo ou para cima, de forma que ele não apareça. “Se o bofe encostar e o negócio subir, dói como todo”.  Conclui seu pensamento afirmando que no final da sua carreira irá convocar seu público para ver o trabalho da sua montagem no próprio palco antes da performance musical.
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      Logo em seguida, chama ao palco Camila Parker, que como sempre tem o caloroso aplauso de seu fiel público. “Linda, maravilhosa” gritam não apenas seus fãs masculinos como também mulheres que esporadicamente vão ao Bar. Eis que surge ela, bela, morena, vestindo um lindo modelito longo, vermelho e belas sandálias altas. Dubla uma música cantada por Celine Dion. A boca arreganhadamente vermelha treme nos agudos e o público delira em aplausos.   

Dion volta ao palco e instiga mais aplausos do público com as próprias palmas. Retoma o diálogo com a platéia cimo se fosse apresentadora de programa de auditório de televisão. Eis que chega o grande momento da noite: a diva pede para que o DJ solte a oração, referindo-se à canção Mudanças que ela “gravou” em mil oitocentos e bolinhas. Wilson, dublê de barman e DJ, aproveita a “deixa” das bolinhas e coloca o sucesso dos anos 60 “Biquíni de Bolinha Amarelinha” na voz de Cely Campelo. Ela entra no jogo e cai no rock por alguns segundos. O som pára e se estabelece um breve e respeitoso silêncio na expectativa dos primeiros acordes da música de Vanusa.

“Hoje eu vou mudar / vasculhar minhas gavetas / jogar fora sentimentos /e ressentimentos tolos / fazer limpeza no armário / retirar traças e teias /e angústias da minha mente / parar de sofrer por coisas tão pequeninas / deixar de ser Menina / pra ser Mulher”.
A galera aplaude calorosamente interrompendo o número. A “gayayada”, como diz a Bagageryer, chega a chorar (alguns). É um momento de grande emoção.
Depois é a hora e a vez de Scher Marie. Veste um modelo vermelho transparente. Dubla com seu jeito de menina meiga, inocente e sedutora uma música na voz de Vanessa Camargo. Ao final, o público pede bis. Ela se retira para voltar logo depois outra dublagem com música da mesma cantora e é premiada com moedas, cédulas e vales-transportes que são colocados dentro do seu soutien.

A festa-espetáculo está chegando ao fim. São 4h da manhã e a Dion chama as outras meninas ao palco. Juntas, improvisam um animado forró, cujo desafio é não ficar sozinha, dançando sem par. Elaboram passos de quadrilha como o caminho da roça e, depois, uma serpenteante fila em que cada uma segura a cintura da que está na frente.

Tudo isso não tem o apoio de trilha sonora alguma, mas acontece em óbvia referência ao período de festas juninas que se aproxima.

Sobem ao palco: o aniversariante, o proprietário da casa Fernando e a garçonete Angélica. É aberta uma enorme garrafa de champagne. Todos brindam. Cantam os “Parabéns para Você”. O aniversariante apaga as velinhas que insistem em permanecer acesas.  Noto que o bolo não é cortado e nem distribuído.

A seguir, Dion traz ao palco uma figura franzina e meiga “que já faz parte do cenário” do Ancora, uma espécie de mascote, um surdo-mudo, que tem verdadeira devoção por ela e que apesar de sua deficiência física, aos domingos faz parte do elenco de transformistas no Âncora do Marujo.

O aniversariante pede a Dion que “cante” em sua homenagem. Para fechar o show, interpreta uma canção da cantora Perla, alguma coisa como Rios da Babilônia, navegando uma multiplicidade de águas com amplo gestual dos braços.

Não poderia deixar de citar neste episódio a devoção de todos os atores transformistas ao aniversariante. Depois de cada dublagem, todos sem exceção ressaltavam a importância do trabalho dele na portaria do Ancora para sua segurança pessoal e bem-estar em geral. Então, saímos...

Em 1993, eu vi um filme chamado Longtime Companion 
, o primeiro filme hollywoodiano a tratar especifica e graficamente das mortes por AIDS na comunidade gay americana. Parte do filme retrata um dos rituais anuais da cultura homossexual, principalmente a da classe média branca da cidade de Nova York. Durante o verão, uma turma de amigos se reúne para dividir o aluguel de uma casa de praia em Fire Island e todos vão morrendo um a um. No verão de 1996, todos os inquilinos da casa em que fiquei, em um fim de semana como convidado de Evan (o dono do apartamento que eu alugava no Brooklyn) eram HIV positivos. No filme, antes de morrerem, os protagonistas se envolvem em situações diferentes, algumas trágicas e outras hilárias. Lembro-me, por exemplo, da dublagem que um dos mais bonitinhos, moreno com gestual predominantemente masculino nas outras cenas do filme, desenvolve sozinho em frente ao espelho do seu quarto de dormir. Lábios, trejeitos e muxoxos da afetação camp da dublagem.

Ontem, durante a performance de Dion, eu percebi alguma coisa parecida na platéia. Algumas pessoas que vão ao Bar que a gente vê sempre lá, que têm o aspecto super masculino, na hora da apresentação tornam-se uma drag fazendo aqueles trejeitos, caras, bocas e tudo mais.

A fala de Pedro me traz a lembrança do pessoal que chorou com Mudanças. Mudanças é uma coisa muito forte! Eu imagino Mudanças como um manifesto proto-feminista, antes do feminismo, porque ainda muito reativo, ainda está reagindo à coisa da opressão masculina. Uma oração! Foi uma oração ontem. Para quê? Para se ver livre da opressão. “hoje eu vou mudar, vasculhar minhas gavetas, jogar fora sentimentos e ressentimentos tolos” Então, vamos mudar! Você está tão oprimido com sentimentos, com ressentimentos, com tudo isso, então quando você passa, quando você limpa isso, passa o guardanapo nessa sujeira toda, então vamos realmente renascer, mudar.

Nem a mulher nem o homem homossexual vai fazer uma limpeza verdadeira sem antes se colocar politicamente. Eu mesmo sofri muito com essa coisa do amor não correspondido por causa dessa opressão introjetada, internalizada. Então, eu não me permitia encontrar um companheiro, exatamente porque eu não me via no direito, com o direito de cidadão, de pessoa comum de ter uma companhia, porque o padrão parece ser mais para solteiro e caçando... 
Esta conversa, que soa tão doméstica, tem, no entanto, muito de político, ecoando os primeiros brados feministas que exigiam a compreensão do pessoal como altamente político. Com as feministas históricas, o pessoal podia ser, por exemplo, o direito e/ou capacidade de decidir sobre o próprio corpo na questão do aborto. Para nós, transgressores dos vários sistemas gendéricos, mesmo abominando o aspecto pequeno-burguês do casamento, o pessoal pode passar pelo direito assegurado a uniões civis do mesmo sexo. Aparecer, portanto, figura como um ato político, mesmo reconhecendo a precariedade do projeto de essencializar identidades, mesmo como manobra estratégica de resistência minoritária.






� O nome da criatura é uma incógnita gramatológica, grafada de diversas maneiras para obedecer a uma fonética pretensamente francesa, como ocorre nos flyers e folders dos eventos GLS divulgados, tais como o X Concurso Miss Bahia “G”, de 2004 e a Festa Pride Party 2004, da Boate Queens, para a 3ª Parada Gay de Salvador.


� CLIFFORD, 1988, p. 120


� Lustrosa revista editada por Georges Bataille entre 1929 e 1930 que, de acordo com James Clifford (1988, p. 129), revela-se como um esclarecedor exemplo da histórica colaboração do surrealismo com a etnografia. Durante as divisões do movimento surrealista em 1929, Bataille, juntamente com Robert Desnos, Leiris, Artaud, Raymond Queneau e vários outros artistas e intelectuais, abandonou o grupo de André Breton e passou a editar a revista Documents que funcionou como fórum para pontos de vista dissidentes. Além disso, a revista tinha uma “queda” distintamente etnográfica, o que atraía a colaboração de futuros fieldworkers (etnógrafos que executam trabalho de campo ou fieldwork), tais como: Griaule, André Shaeffner, Leiris, Rivière (fundador do Musée des Arts et Traditions Populaires) e Rivet (fundador do Musée de l’Homme). Griaule, Schaeffner e Leiris partiriam para a África na Missão Dakar-Djibouti logo depois da morte da revista em 1930. Se Documents parece hoje um contexto meio estranho para pesquisar o conhecimento etnográfico, no fim dos anos vinte era um fórum perfeitamente adequado por ser excêntrico.


� SPIVAK, 1994, pp. 24-28


� LECLERCQ, 1972, pp. 44-45


� Relativo às idéias de Ralph Waldo Emerson (1803-1882), poeta e ensaísta norte-americano, fundador de um sistema idealista, místico e panteísta: o transcendentalismo.


� BROWNING, 1995, pp. 50-51


� A este respeito, observar: Homi BHABHA (1990); Gayatri SPIVAK (1990, 1995 e 1999); e May JOSEPH (1999).


� A cerca da discussão sobre Diáspora, consultar GILROY, 1994 (no contexto da africana); CHOW, 1993; NGUGI, 1993; GILBERT & THOMPKINS, 1996.


� APPADURAI, 1996, p.48


� Ibidem, p. 49


� Figura 37 e 38: Fotografias do filme Paris is burning, distribuído por Fox Lorber.


� Figuras 39 e 40: Fotografias do filme Paris is burning, distribuído por Fox Lorber.


� Figuras 41, 42, 43, 44 e 45: Willi Ninja “maquiando-se” no filme Paris is burning, distribuído por Fox Lorber.


� SEDGWICK, 1990, p. 67


� Referência à hoje histórica resistência que homossexuais e transvestidos adotaram contra a violência da batida policial num bar do West Village em Nova York, o Stonewall. É em comemoração a essa data que vêm se organizando paradas do orgulho gay, inicialmente em Nova York e San Francisco, e  hoje em dia em quase todo o mundo.


� Sobre esse assunto, relato, no próximo capítulo, notícia com dados da Amnesty International que relacionam o advento das paradas de orgulho gay ao aumento das agressões e assassinatos contra homossexuais no Brasil.


� SEDGWICK, 1990, p. 67


� SARTRE Apud CRARY, 1992, p. 389


� Trechos da música Mudanças, de Sérgio Sá e Vanusa, gravada em 1986, pela Editora Inverno & Verão - TT 501007 (São Paulo), grande sucesso na dublagem de Dion.


� MAANEN, 1995, Epígrafe.


� Idem., pp. 1-35


� Outridade – compreenda-se este neologismo performativo de minha autoria como a tradução antropofágica da expressão inglesa otherness (que simplesmente seria versado para tudo o que é do outro).


� Figura 55: Dion (Bar Âncora do Marujo). Foto: Fernando Passos. Figura 56: Rainha Lou Lou. (Bar Âncora do Marujo). Foto: Fernando Passos.


� Figura 57: Camila Parker (Bar Âncora do Marujo). Foto: Fernando Passos.


� Figura 58: Dion (Bar Âncora do Marujo). Foto: Fernando Passos.


� Meu querido companheiro (1990). Produção de American Playhouse e Samuel Goldwyn, direção de Norman Rene, com Bruce Davison, Mark Lamos, Campbell Scott.
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