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Resumo

Este artigo realiza uma reflexao sobre a poténcia da imagem de corpos trans* no cinema
documentério, realizando para tanto uma anélise do filme Bombadeira (2007).
Partindo da nocéo de corpo em Michel Foucault e Peter Pal Palbert, realizo um breve
apanhado do conjunto de documentarios que abordam a temética da identidade trans*
para, amparada por Judith Butler e Jaques Ranciére, detalhar o que considero ser a
tentativa de escrita da histéria a contrapelo (Walter Benjamin), ou seja, a dimensao
politica das imagens do filme em questao.

Palavras-chave: Corpo. Imagem. Género. Comunicacao.

Abstract

In order to make a reflexion about the power in documentary images of bodies of
transexual, transvestites and transgender, this article realizes a filmic analyses of
Bombadeira (2007). The reflexion goes through the concept of body in Michel Foucault
and Peter P&l Pelbart, and makes an briefly approach of the scope of filmes that treats
the question of trans* identity in the brazilian contemporary cinema. In the end, it tries
to realize, with Judith Butler and Jaques Ranciere, how this images works in a estetic
sense of politics.

Keywords: Body. Image. Gender. Communication.

' 0 uso do asterisco (*) apés o emprego da palavra Trans* indica que estou me referindo a transexuais,
transgéneros e travestis. A indicacdo dessa grafia parte do movimento transfeminista e justifica-se como modo de
evitar classificagdes excludentes. Considero que a aplicacao se faz necessaria neste texto, uma vez que as
personagens abordadas fazem parte dessas trés, e quem sabe de outras categorias mais.
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Corpo escritura, corpo poténcia

“O meu corpo é como a Cidade do Sols, nao tem lugar, mas é de l& que
se irradiam todos os lugares possiveis, reais ou utdpicos” (FOUCAULT, 2013,
p.14). Para Foucault, o corpo é um lugar de possibilidades, capaz de se voltar
para dentro de si bem como se expandir para os lugares mais distantes,
impossiveis. A possibilidade de infinitas experiéncias é a poténcia do corpo.
Esse é o Corpo Utépico de Foucault, apenas aparentemente distinto de um
outro, formulado nas reflexdes de Peter Pal Pelbart como o corpo que nao
aguenta mais, que estd em vias de desfazer-se, o corpo civilizado.

Para o Pelbart, o processo civilizatério operou o silenciamento dos
ruidos do corpo, dos gritos dos gases e dos lamentos. No trabalho da
biopolitica, Michel Foucault trata de como a produgdo do corpo décil esta
sempre relacionada a um célculo para minimizar o risco, se possivel anuléa-lo e,
ao mesmo tempo, otimizar o corpo em suas forgas, disciplina-lo para as
instituicoes e adequéa-lo em suas representagdes sociais. Pelbart aponta que,
nas transformacoes do capitalismo cognitivo para a gestao da vida, a invasao
biotecnolégica desse corpo nao avanca apenas sobre seus moldes estéticos e
de comportamento. As dores e os prazeres sao frequentemente experiéncias
mediadas pelos mecanismos patologizantes, cuja finalidade ou pressuposto
culmina quase sempre na solicitacao de diminuicao do risco.

Nesse sentido, deve-se proteger ao méximo o corpo para viver uma
vida sem risco de morte: do capital de seguros e planos de salde, passando
pela seguranga do trabalho (corpos equipados), até o transito (corpos
afivelados), as ruas (corpos moralizados), a familia (corpos que carregam o
material genético hereditariamente correto) etc. Interessa-me quando, por
opgao consciente ou por impossibilidade de caber nas normativas, se renuncia
a esses modelos de corporeidade e se produz algo distinto da docilidade, uma
subjetividade que aparece na renlincia da seguridade como valor inabdicavel e
debruca-se de maneira arriscada sobre a experiéncia de vida precaria,
expondo-se a producao de imagens no cinema.

Tais escritas podem nos dar pistas acerca do que Donna Haraway trata
como “humanidade feminista”, aquela que “precisa ter outra forma, outros
gestos”; em suma, outras figuras feministas de humanidade que “nao podem
ser homem ou mulher; tampouco o ser humano como a narrativa histérica
apresentou esse universal genérico. As figuras feministas, finalmente, néao
podem ter nome; nao podem ser nativas”. Diz respeito a uma humanidade que
resiste a representacdo e ndo aparece como uma figuragéo literal, por isso
mesmo é capaz de indicar novas escritas do feminino e “explodir em poderosos
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novos tropos, novas figuras de discurso, novas viradas de possibilidade
histérica” (HARAWAY, 1993, p. 277).

Em Foucault (2009, p. 246), sao os dispositivos de poder que nos dao
o conhecimento e a consciéncia dos nossos corpos ao mesmo tempo que neles
“emerge inevitavelmente a reivindicacdo do seu préprio corpo contra o poder”.
Se o poder penetra e se expde no corpo, sendo sempre capaz de encontrar
NovVOS espacos para se exercer, as resisténcias também mobilizam dispositivos
para produzir corpos contraefeitos do poder.

O cinema toma parte tanto nos movimentos de sujeicao quanto nas
resisténcias dos corpos, indicando as transformacoes estratégicas que a nogéao
normativa de feminilidade empreende para que possa funcionar nos registros
da normalizacdgo e da domesticacado do feminino em relacao aos
desdobramentos do capitalismo desde meados do século XX até a
contemporaneidade.

Acompanhamos ao longo das Ultimas décadas os avancos dos
processos de desnudamento do corpo sabendo que ele ndo é mais o0 mesmo: foi
atravessado pelos farmacos, decomposto e examinado pelas disciplinas do
conhecimento e estd sempre em vias de se desfazer a cada encontro com a
tecnologia. Ele também rearticula seus limites, potencializa o alcance de seus
gestos e sentidos, incorporando aparelhos, amplia sua possibilidade de estar
presente com as tecnologias da comunicacao, transforma-se a partir das
plésticas. Essas sdo apenas algumas das préaticas de reescrita do corpo na
contemporaneidade.

Dentre os corpos que se apropriam dos dispositivos da imagem para
articular espacos de resisténcia, estao aqueles que incorporam performances de
género que Ihes sao impréprias e, ao fazé-lo, investem contra a estrutura binaria
gue organiza os géneros e exibem o lugar conflituoso da alteridade, oferecendo-
se a visibilidade do cinema como quem precisa contar a propria histéria.

As imagens do corpo trans*

Afinal, para que servem as imagens? Qual é a funcao politica e
histérica desse artefato que desde a pré-histéria aparece como aparato de
figuragao do homem, modo pelo qual ele representa a si mesmo, os outros, a
natureza, as sociedades, as emocoes, entre outros eventos? Quais funcoes a
imagem, que outrora foi considerada magica, ainda pode operar, quando nem
mais o estatuto de copia fiel da realidade ela pode sustentar?



\

Quando me refiro a imagem, estou tratando especificamente da
imagem produzida pelo homem com funcao artistica. Embora tente evitar uma
analogia simplista entre “discurso”, operado pela dindmica das
representacoes, e “imagem”, composta e trabalhada nas operacdes dos
dispositivos filmicos’, sei bem que essas duas dimensdes ndo se separam. As
imagens operam sentido na economia dos discursos tal como os discursos
impregnam determinadas imagens de afetos diversos, de maneira que, ao
chegar a andlise das imagens, as duas dimensdes sao levadas em
consideracao.

O ponto de partida dessa reflexao se realiza na certeza de que a
partilha das imagens de corpos femininos no cinema pode flexionar a propria
imagem feminista de humanidade, uma vez que essa imagem existe. Assim,
mesmo que nem sempre povoe de maneira explicita a retérica da militancia, ela
aparece todas as vezes que o conceito de mulher e de feminilidade é colocado
em questao. A categoria do feminino é constituida na disputa, parecendo-nos
potente observa-la nas rachaduras imperceptiveis do cinema, que esta ligado
mais ao encontro do que a representacao e aos processos de transformacgéo
mais do que aos processos de informagao.

A histéria do corpo em transito entre os géneros recebe intensa
atencao de discursos médicos e legais, pois, durante muito tempo, essas foram
as falas autorizadas a dizer a verdade sobre esses corpos, elencar suas
capacidades e deficiéncias, seus direitos e deveres, bem como os riscos
especificos aos quais eles estavam submetidos. Aos poucos, o audiovisual
passa a ocupar esse espaco e a produzir imagens desses sujeitos. A imagem
cinematogréafica que trata do corpo trans* indica o movimento inicial dessa
reflexao. No mais, ela consiste em um reencontro com imagens que tanto me
chamaram a atencéo a época da pesquisa de mestrado, na tentativa de tragar
alguns caminhos de reflexao que apenas apontei como possiveis na ocasiao.

Os personagens cinematograficos apresentam performances nao
heterossexuais desde muito tempo. No Brasil, uma compilagdo dos filmes mais
relevantes dos anos 1990 e da primeira década deste século pode ser
encontrada em A personagem homossexual no cinema brasileiro (2001), de
Antbnio Moreno, bem como no documentario Cinema em 7 cores (2008), de
Felipe Tostes e Rafaela Dias.

? 0 conceito de dispositivo filmico é aqui entendido com base no trabalho de Cristian Metz (A experiéncia do
Cinema, Ismail Xavier, 1983, p. 411-435) enquanto o conjunto de aparatos técnicos que compdem o filme, como
som, montagem, fotografia, iluminacéo etc. A essas unidades caracteristicas do filme em si, o autor atualiza a ideia
de dispositivo enquanto engrenagem que envolve o filme, a producéo, a difuséo, a circulacéo e a recepgéo, dando
ao conceito a dimens&o de construto social determinado também por um contexto histérico-social.
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No tocante a producao nacional de longas recentes, nao acredito ser
possivel delimitar um momento, ou um conjunto de filmes, empenhado em
problematizar as questoes de género e sexualidade de maneira a organizar as
demandas de uma militancia a partir das imagens. A artificialidade desse
conjunto mal suportaria uma delimitacao tematica mais apurada.

Nas Ultimas décadas, as imagens de corpos trans* comegcam a
aparecer com mais frequéncia, especialmente nos curtas e nos documentarios.
No cinema documentério, acredito que a inscricdo desses corpos possui uma
poténcia diferenciada. Concordo com César Guimaraes, quando afirma que
nesse tipo de cinema a “inscricao verdadeira concerne a duracao partilhada
entre quem filma e quem ¢é filmado, de tal forma que o tempo do filme se
compde com o tempo do mundo, que deixa seus vestigios nas imagens, nos
sons e nas falas” (CAXIETA e GUIMARAES, 2009, p. 36).

Em reflexdes sobre os corpos no cinema de Pedro Costa, Guimaraes da
pistas sobre como abordar o corpo trans* no documentario brasileiro,
atentando que algo se produz entre o aparato cinema e o corpo do outro,
compondo nesse entre uma maquina que muito me interessa observar: “se
estes corpos, em estados tao extremos, ainda surgem potencializados, isso se
deve ao modo com que a filmagem documenta seu encontro com a méquina de
filmar” (CAXIETA e GUIMARAES, 2009, p. 42).

Nesse sentido, as reflexdes que se seguem desenham as funcoes
politicas e estéticas dessas imagens que se articulam no contrapelo das
histérias contadas pelos grandes cinemas, fascinados pelas imagens de
grandes acontecimentos, grandes guerras, pelos grandes nomes da historia:
reis, rainhas, divas, herois e mitos de todos os tipos, eventos exaustivamente
trabalhados pelos estidios hollywoodianos. Neste artigo, concentro-me no
movimento do cinema que registra a histéria dos pequenos, as histérias
cotidianas, a histéria dos outros que, dada a dinamica dos meios de producgéo e
circulagdo de imagens, aparecem sempre de maneira marginal e obscurecida.

Além de uma série de curtas, em que a imagem do corpo trans*
aparece em diversas abordagens, e de Bombadeira (Luis Carlos de Alencar,
2007), no qual concentro a andlise, revisitei documentarios que me chamaram
a atencao a época da pesquisa de mestrado e que aparecem aqui como pano de
fundo das reflexdes: Meu amigo, Claudia (2009), de Déacio Pinheiro; Cuba
Libre (2008), de Evaldo Mocarzel, que conta a histéria da diva cubana Phedra
de Cérdoba; Olhe pra mim de novo (Claudia Priscilla e Kiko Goifman, 2011),
documentério road-movie sobre Silvyo Luccio, um transhomem heterossexual
cearense; O céu sobre os ombros (Sérgio Borges, 2011), que conta a histéria



de trés personagens, dentre eles, a travesti, professora universitaria, prostituta
e militante Everlyn Barbin; e Questéo de Género (2010), de Rodrigo Najar, que
acompanha a vida de sete transexuais brasileiros durante um ano.

Aos poucos, 0 cinema se aproxima desses sujeitos, tentando lhes
oferecer algum lugar sensivel para suas vozes e imagens. Através da arriscada
estratégia de por o corpo em jogo, de exibi-lo e oferecé-lo a apreciacao publica
em situagoes limites, quando a prépria ideia de humanidade fica em vias de
desaparecer, suponho que o0 que 0s anima diz respeito a algo de outra ordem,
guem sabe a uma resisténcia inumana, a uma sobrevida monstruosa.

Diante desse conjunto, percebo uma heterogeneidade de abordagens
do corpo trans*. E possivel afirmar que poucos longas se posicionam de
maneira mais radical na afirmacéao da diferenca e na exibigao da precariedade a
que os corpos em transito entre os géneros estdo expostos, caso nao estejam
bem integrados ao sistema capitalista de producgao e consumo. Bombadeira me
chamou a atencao por evidenciar a precariedade que atravessa a construcao de
feminilidade das personagens. A injecao de silicone industrial que o filme
tematiza, pela gravidade das vérias situagdes que pode acarretar, é prética
contraditéria inclusive entre as personagens, nesse sentido, nao tenho noticias
de um outro registro dessa realidade no cinema.

Nesse filme, o risco aparece como lugar de produgéo de subjetividade
de um feminino subalterno, trans*, nordestino e majoritariamente negro,
sabendo que todas essas caracteristicas distanciam as personagens das
normativas de género e sexualidade. Em Bombadeira (Luis Carlos de Alencar,
2007), observo a tentativa de escrever um pouco da histéria da feminilidade
trans*, assim, para encontrar nessas imagens uma poténcia politica, realizo
uma breve aproximacao ao conceito de “norma visual” (BUTLER, 2010).

Imagem, histéria e norma visual

A imagem cinematogréfica enfrenta, ja ha algum tempo, um momento
singular, no qual, gragas as facilidades do video, que pode ser capturado por
aparelhos cada vez menores e mais baratos, e das conexdes em rede, que
fazem tais videos circularem em grande escala, de maneira rapida e também
sem custos, algumas imagens passam a circular de forma banal. Desse modo,
0 que antes nos parecia intoleravel em termos de representacao realista da
miséria e da morte do homem torna-se parte do nosso acervo de imagens
acessadas no cotidiano.
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E pensando a dindmica dessa circulagdo que o conceito de “norma
visual” é desenvolvido por Judith Butler. Em sua observacédo de marcos de
guerra, das poesias dos prisioneiros de Guantdnamo e das fotografias de
torturas e mortos em guerras, postadas e bastante acessadas na internet, a
autora reflete sobre a circulacao da imagem do outro como dinamica que opera
no reconhecimento social de determinadas existéncias como mais humanas e
dignas de vida do que outras, banalizadas nas imagens de corpos capturados,
aprisionados e violentados.

Sendo assim, o trabalho é o de demarcar o lugar de resisténcia
histérica que as imagens de Bombadeira agenciam, pois acredito que, ao
registrar sujeitos de identidades transitérias, em seus corpos transformados
para materializar seus desejos desviantes da norma binéria de classificagao dos
géneros, o documentario gera visibilidade sobre algo novo na ordem da
sensibilidade e da politica. Dito de outra maneira, penso que existem, na
imagem que registra a presenca e o testemunho do outro no filme,
agenciamentos politicos que operam através da partilha de experiéncias
singulares de vida, as quais nos deixam entrever pistas acerca da reescrita da
historia e de nossa relagcdo com o mundo.

Se aponto que o movimento é filmar um momento de reescrita da
historia da feminilidade é porque me aproprio da conceituacao de histoéria na

qual, tanto em Benjamin quanto em Deleuze, a memdria € menos uma
apropriacao fiel do passado:

E verdade que toda obra de arte aqui € um monumento,
mas monumento aqui nao é o que comemora um passado
[...]. O ato do monumento ndo é memdria, mas fabulacao,
néo se escreve com lembrangas de infancia, mas por blocos
de infancia, que sao devires-criangca no presente
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 198).

Essa reescrita, por sua vez, ndo é o acesso a histéria total, pois
concordo com Benjamin quando afirma que a histéria estd sempre aberta e que
sua escritura nao diz respeito a recuperacao fiel dos fatos passados. A narrativa
filmica possibilita que essa historia seja contada no melhor estilo bejaminiano,
em exercicios de rememoracao, afinal, “a verdadeira imagem do passado passa
voando [...] € uma imagem irrecuperavel do passado que ameaca desaparecer
com cada presente que nao se sinta visitado por ela” e, nesse caso, “articular
historicamente o passado nao significa conhecé-lo tal como ele de fato foi [...1",
mas sim apropria-lo como reminiscéncia, tal “como ela relampeja num
momento de perigo” (BENJAMIN, 1994, p. 243). Pelo visto, todo tempo é
tempo de perigo para essas personagens.



Dito de outra maneira, quando pensamos em imagens de personagens
trans* em filmes documentarios, sempre ha uma dimensao importante da
reflexao que pode ser realizada na uniao dessa imagem com a ideia de
representacdo. A representacao artistica das minorias é de incontestavel
relevancia histérica. Contamos, escrevemos, revelamos o fotograma que nos
informara sobre o que fomos em um passado distante ou préximo para que
ajude a elucidar sobre o0 que somos ou ainda podemos ser no futuro.

A representacao, contudo, carrega um paradoxo: ser indubitavelmente
necessaria, como demonstram os movimentos identitarios de luta por
diversidade sexual e de género que clamam pelo apagamento dos estereétipos,
e ser evidentemente ineficaz, ja que na maior parte das vezes as representacgoes
nao oferecem resultados nos termos em que nos habituamos a perceber,
constatar e quantificar as mudancas no curso da historia.

Como atesta Butler em sua anélise das poesias dos prisioneiros de
Guantanamo e das imagens de guerra,

0 movimento da imagem ou da poesia fora do confinamento
é uma espécie de evasao, de maneira que, ainda que nem a
imagem nem o texto nao possam libertar ninguém da
prisao, deter uma bomba nem, seguramente, interferir no
curso de uma guerra, elas podem sim oferecer as condicoes
necessarias para evadir-se a aceitagdo cotidiana da guerra e
para um horror e um escandalo mais generalizado para que
apoiem e fomentem chamados a justica e ao fim da
violéncia (BUTLER, 2010, p. 27)°.

0O movimento de fazer uma imagem apenas na tentativa de apagar os
esteredtipos resulta ndo somente na invisibilidade daqueles que nao séo
considerados personagens dignos de representar as minorias sexuais. As
analises filmicas que seguem esse direcionamento retiram, em Ultima
instancia, a possibilidade de observar o fator estereotipador, ou seja, a
dinadmica que faz certos sujeitos ocuparem a categoria “estereétipos” por conta
da maneira como performatizam seus géneros e suas sexualidades”.

° No original: “El movimento de la imagen o del texto fuera del confinamento es uma especie de evasion, de
manera que, aunque ni la imagen ni la poesia puedan libertar a nadie de la carcél, detener una bomba ni, por
supuesto, intertir el curso de uma guerra, si oferece las condiciones necessarias para evadirse de la aceptacion
cotidiana de la guerra y para un horror y un escandalo més generalizado para que apoyen y fomenten
llamamientos a la justicia y al fin de la violéncia” [Tradugao nossal.

‘ Trago o termo “performatizam” como referéncia ao conceito de “performatividade de género”, sobretudo na
conceituacéo apresentada por Judith Butler em Problemas de Género (1999) e Gender Trouble (2003). Nesses
trabalhos, a autora faz referéncia ao género como construcdo social assimilada, repetida e produzida
majoritariamente pelos sujeitos na maneira como estes se inserem na linguagem, como a performam de maneira
binaria e se colocam no mundo como mulheres ou, exclusivamente, como homens, normatizando e naturalizando
essas categorias. A ideia de “performatividade de género” tem a funcdo de observar o funcionamento de tais
normativas e suas operacdes de desqualificacdo de toda uma variedade de performances de género que
embaralham os codigos do feminino e do masculino.

Cintia Guedes Braga
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Acredito que nao se trata somente de questionar quem merece ser
visto ou quem representa melhor uma determinada minoria, pois, nessa
pergunta, a busca por uma histéria mais real ou por um sujeito mais verdadeiro
tomaria a centralidade da reflexao. Pretendo observar tais imagens nos seus
atravessamentos histdricos, nas estruturas de poder que as fundam, uma vez
gue nas operac0es de rejeicao ou validacao da imagem de determinados corpos
enquanto verdadeiramente femininos ha uma invisibilidade mais grave, aquela
que nao evidencia as relagdes de poder que produzem cada esteredtipo.

O conceito de representacdo enquanto possibilidade de “estar no lugar
de outrem” enfraquece, na mesma medida em que cresce a descrenca na
autoridade de qualguer imagem em representar uma minoria. A representacgao
nao se da de um lado oposto ao que seria “real”, pois ela é tomada enquanto
processo historico, socialmente construido e nao natural. Uma representacao
implica uma opcao de interpretacao de realidade em detrimento de outras,
escolha feita em um cenario de disputa de poder. Assim, mais vale perguntar
como cada representacao é possivel, o que nos da pistas sobre as forgas que ela
empreende e sobre o desejo que ela investe ao escolher uma ou outra imagem
para contar cada historia.

Nesse caso especifico, questiono: como podemos observar as imagens
de corpos em transito de género em Bombadeira, tendo em vista menos o
referente real do que vemos na tela e mais as poténcias afetivas das imagens
dos corpos trans*? Retomo as reflexdes de Pelbart sobre o corpo precario para
afirmar que, diante dessa questao,

seria preciso retomar o corpo naquilo que lhe é mais
proprio, na sua dor, no encontro com a exterioridade, na sua
condicao de corpo afetado pelas forgas do mundo e capaz
de ser afetado por elas. Seria preciso retomar o corpo na sua
afectibilidade, no seu poder de ser afetado e de afetar
(PELBART, 2007, p. 62).

Interessam-me para a analise que empreendo mais adiante as
imagens de corpos no limite de suas representagoes, agueles que oferecem a
exposicao do processo de producao do corpo feminino e sua imagem. Para
algumas imagens do longa, comunicar consiste menos na troca de informagao
sobre como aqueles corpos se constituem. Elas tampouco apostam apenas no
reconhecimento de outros femininos possiveis; em algumas imagens,
comunicar é uma possibilidade de experiéncia estética e “o que se chama de
percepcao nao é mais um estado de coisas, mas um estado do corpo enquanto



induzido por outro corpo, e a 'afeccac' € a passagem deste estado a outro, como
0 aumento de poténcia, sob a acdo de outros corpos: nem tudo é passivo, mas
tudo é interacao, mesmo peso” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 183).

Observar as imagens tendo em vista seus agenciamentos consiste em
nao perder de vista que as cadeias de relagoes as enredam em dinamicas de
poder e saber — “estado de coisas” — e, ao mesmo tempo, na possibilidade de
nos ligar a elas menos por reconhecimento das semelhancas e mais pelas
capacidades que elas possuem de nos afetar — “estado de corpos”. Em dialogo,
Deleuze e Parnet afirmam:

Num agenciamento ha como que duas faces, ou duas
cabegas pelo menos. Os Estados de coisas, estados de
corpos (os corpos penetram-se, misturam-se, transmitem
afecto); mas também os enunciados, regime de enunciados:
0s signos organizam-se de uma nova forma, aparecem novas
formulagoes, um novo estilo para novos gestos (DELEUZE;
PARNET, 2004, p. 90, grifo dos autores).

Trata-se, portanto, de nos distanciar das observagdes das imagens
pelas suas cadeias significantes e seus esquemas causa-efeito, de nao procurar
nelas possibilidades de identificacdo, de desconfiar do habito de reconhecer-se
na imagem e da necessidade de sentir-se representado por ela. Nesse caso, 0
exercicio é tomar as imagens enquanto agenciamentos capazes de fazer ver as
relacOes de poder nas quais elas se engendram e, a partir dai, sublinhar suas
capacidades de produzir afeto, amizade e mobilizagao por parte do espectador
em relagdo a imagem do outro em perigo que aparece na tela.

No livro Vidas Iloradas, Butler recorre a circulagédo de imagens e
poesias produzidas em estados de guerra para pensar as condicOes éticas nas
quais se explicita a economia da atribuicao de importancia a algumas vidas em
detrimento de outras, retomando a circulacdo de imagens nao somente
enquanto possibilidade de representacdo midiatica ou artistica, mas também
como visibilidade e possibilidade de partilha de experiéncias.

Essa partilha é de ordem estética, a qual Ranciére (2009, p. 17)
conceitua como

um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do
invisivel, da palavra e do ruido que define ao mesmo tempo
o lugar e o que esta em jogo na politica como forma de
experiéncia. A politica ocupa-se do que se vé e do que se
pode dizer sobre o que é visto, de quem tem competéncia
para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco
e dos possiveis do tempo.
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Para Ranciére, a poténcia politica das imagens e dos versos abordados
por Butler, por exemplo, consistiria em fazer apreender, mais do que reconhecer
ou identificar, a precariedade de vidas que nao sao mais vidas, que perderam
um quinhdo de humanidade na circulacao banalizada das imagens de suas
mortes e de suas humilhagoes.

Na perspectiva de Butler, a apreensao distancia-se da representacao e
de seus jogos de identificacao por marcos, identidades e nomes; nao se
apreendem as identidades, mas sim as dindmicas da marcagéo, os esquemas
de identificacao e as construcdes da nomeacao. O que eu desejo observar em
Bombadeira é como o filme sugere ao espectador um engajamento afetivo, a
partir da partilha do corpo trans* em risco, no qual é possivel apreender as
dinamicas da heteronormatividade que produzem a precariedade de algumas
vidas e a plenitude de outras.

A escolha de uma abordagem que observa como os filmes, nos quais
figuram minorias, excluidos e oprimidos, convocam o espectador &
fundamental porque nao se limita a busca da representagdo mais ou menos
legitima ou correta. Essa abordagem permite questionar o “estado de coisas”
que faz o espectador (e também o pesquisador) acreditar na maior validade de
algumas representagdoes em detrimento de outras e como tais imagens
convidam a perceber outros modos de vida.

Nas palavras de Butler (2010, p. 29)°, apreender consiste em
perguntar: “Como a estrutura do marco consegue produzir afeto? Qual é a
relacao entre afeto, um juizo e uma pratica de indole ética e politica?”. Essa
autora aproxima a producao e a circulacao das imagens das relacoes de poder,
para pensar como elas reescrevem nao somente a histéria, mas também as
sensibilidades, em um esquema em que essas duas instancias nao se separam.

Para ela, observar a dinamica dos marcos, os limiares da imagem, sua
circulacao e o que ela chama de “norma visual” é tratar do circuito do afeto
como uma instancia de partilha social, que opera de forma associada a
dinamica da visibilidade, da circulacao de imagens e que aparece no modo
como contamos nossas historias e as histérias dos outros para, em Ultima
instancia, perceber “de que maneira as normas que regem que vidas serdo
consideradas humanas entram nos marcos mediante os quais se desenvolve o

° No original: “Cémo se consigue producir afecto esta estructura del marco? Cual és la relacion entre afectoy um
juicioy uma préctica de indole ética y politica?” [Tradugéo nossal.



discurso e a representacao visual, e como estas delimitam ou orquestram nossa
capacidade ética de resposta ao sofrimento” (BUTLER, 2010, p. 114)°.

No filme abordado, a imagem do corpo trans* representada na tela é
uma maquina histérica revolucionaria, e ndo uma maquina de representacao
da historia. A imagem por si sé ja interpreta as histérias narradas, e o ato de
registra-la € uma interpelacdo do presente. A escrita da intimidade das
personagens a partir do filme atualiza as questdes contemporaneas sobre quem
esta apto a partilhar a condicao de mulher.

Essa imagem se oferece, de uma vez por todas, como testemunho e
como chamamento: “O corpo respira, respira com palavras e encontra ai
certa sobrevivéncia provisoéria. Contudo, uma vez que o alento se transforma
em palavras, o corpo se entrega a outro em forma de chamado” (BUTLER,
2010, p. 92)’.

O filme rompe o regime de producao de visibilidade porque opera de
forma a revelar a dinamica da norma visual. E se o outro se entrega em forma de
chamado, ele somente é perceptivel pelo reconhecimento e repulsa que temos
da sua diferenca. As imagens abordadas nessa reflexao, se nao podem ser ditas
de guerra, no sentido de uma guerra geopolitica tradicional, podem, sem
ddvida, compor o cendrio de uma guerra micropolitica que atinge o campo da
producao das nossas histdrias e das nossas subjetividades.

Gilles Deleuze, inspirado em Foucault, auxilia na definicao do que seria
essa subjetividade em disputa:

Foucault ndo impregna a palavra sujeito como pessoa ou
forma de identidade, mas os termos “subjetivacao”, no
sentido de processo, e “Si”, no sentido de relacao (relagao a
si). E do que se trata? Trata-se de uma relacao de forcas
consigo (ao passo que o poder era a relagao de forgas com
outras forcas), trata-se de uma dobra da forca. [...] Trata-se
de inventar modos de existéncia, segundo regras
facultativas, capazes de resistir ao poder bem como se
furtar ao saber, mesmo o saber que tenta penetré-lo e o
saber que tenta apropriar-se deles. Mas os modos de
existéncia ou possibilidades de vida ndo deixam de se
recriar, e surgem novos (DELEUZE, 1997, p. 121).

° No original: “de qué manera las norma que rigen qué vidas seran consideradas humanas entran em los marcos
mediante los quales se desarrolla el discurso y la representacion visual, y como estas delimitan u orquestran
nuestra capacidade ética de respuesta al sufrimiento” [Tradugao nossal.

" No original: “El cuerpo respira, respira com palavras (imagens) y encuentra ahi cierta supervivéncia provisional.
Pero uma vez que el aliento se convierte en palabras, el cuerpo se entrega a otro en forma de un llamamiento”
[Traducao nossal.
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Concordo com Deleuze na sua aproximagdo ao conceito de
subjetividade a partir de Foucault, entendendo-a como processo de
atravessamento de poderes e saberes ao qual estamos submetidos em relacoes
de assujeitamento as normas e achatamento das singularidades, mas também,
e sempre, de producao e negociacao de processos singulares de subjetivacao,
ou seja, como espacgos de resisténcia. Nao somos tabulas rasas, nem puro
instinto reprimido pelas normativas; se o poder deve ser entendido como aquilo
que atravessa inclusive a producao de quem somos, de como nos portamos e
experimentamos o mundo, é porque a resisténcia a esse poder também aparece
na experiéncia das subjetividades, especialmente nas menos normativas, nas
subjetividades daqueles que chamamos outros.

Séo guerras particulares cuja circulagao de imagens atua de maneira
constitutiva na producao do afeto que pode ser mobilizado para e com 0 modo
de vida do outro. O que nos interessa agora, a partir do filme, é encontrar os
rasgos discursivos da histéria, as sombras do inumano, os espagos onde a
representacao se colocou em suspenso e as imagens foram capazes de
mobilizar agenciamentos afetivos enquanto estratégias politicas de partilha do
sensivel, tal como solicita Jagues Ranciére, as quais serao exploradas mais
adiante.

Outras historias de feminilidade

Bombadeira é um filme de 2007, o primeiro longa do diretor baiano
radicado no Rio de Janeiro, Luis Carlos de Alencar. Foi patrocinado por leis de
incentivo e esta integralmente disponivel na internet desde 2010. O filme
conta as histérias de bombacao, ato de injetar ilegalmente silicone industrial
em travestis e transgéneros, a maioria delas prostitutas, moradoras da cidade
de Salvador, Bahia.

Por conta da montagem do longa, o espectador é guiado quase que
todo o tempo pela narracao das préprias personagens, assim, apenas duas
vezes escutamos alguém direcionar a elas alguma questao. Nos planos finais,
vemos letreiros que nos informam sobre a situacao “atual” de cada uma delas,
dando conta do espaco de tempo entre as filmagens e o lancamento do filme.

Esse longa explora as histdrias de personagens andnimas, mas que Sao
muito frequentes no cotidiano das/os moradoras/es da capital baiana: as
travestis e transexuais que se prostituem nas ruas do centro da cidade, nos
arredores da Avenida Carlos Gomes e nas ladeiras que ligam a cidade alta a
cidade baixa.



Sao muitas as questoes que o filme propde a partir dai. Para dar inicio,
ressalto a visibilidade da realidade de pessoas que sofrem e morrem devido a
regulacéo estatal do sexo. Ainda que a aplicacao de silicone seja uma operacao
cotidianamente realizada por mulheres bioldgicas, tendo o Brasil o maior
numero de cirurgias per capita, recorrer a bombacao ilegal ndo denota apenas
falta de condicbes financeiras das personagens, mas também um escape em
relagdo a uma série de operacdes de controle estatal de determinados corpos.
Tal regulagcdo se materializa em uma legislacao que decide desde a troca do
nome social até a possibilidade de modificagao da genitalia.

Essa regulagdo do sexo e do género movimenta-se ampla e
difusamente no campo social. A mudanca de nome, por exemplo, nao €
questionada quando operada na ceriménia do casamento monogamico
heterossexual, momento em que frequentemente a mulher acrescenta ao seu
sobrenome o do homem que a desposa, o que nao acontece com frequéncia no
que concerne ao homem. Contudo, nos casos em que tais acdes nao
concordam com a significacao conferida a genitalia percebida e documentada
no momento do nascimento, ou seja, nos casos em que, para as normativas
sociais, fundamentadas sob o campo do direito e da medicina, as modificagoes
desejadas contradizem o sistema binério de organizacao dos géneros, o Estado
intervém com seu poder regulatério para estabelecer quem e como a mudanca
pode ser realizada.

Ao diretor Luis Carlos de Alencar interessa a histéria da vida pessoal
das personagens, especialmente quando elas narram as motivagoes, as
implicagoes e descrevem os atos de bombagéo. A maior parte das entrevistas é
realizada nas casas delas mesmas, sendo uma das excec¢oes a entrevista com a
personagem Andrezza, que aconteceu em um carro em movimento, ocasiao na
qual ela conta que passou dez anos indo e voltando de Sao Paulo. O diretor lhe
pergunta o que ela foi fazer em Sao Paulo, ao que ela responde com certo
desdém: “Trabalhar, né, Luis Carlos!”.

A resposta de Andrezza demonstra que o diretor ja conhece sua
histéria e esta fazendo com que repita para a camera. Ele, com intimidade,
devolve-lhe rapido: “Trabalhar em qué, minha filha?”. A nitida aproximacéo
confere a entrevista um tom de conversa, sensacédo que temos em maior ou
menor medida ao longo do filme e que também ganha forca no linguajar
informal utilizado pelas personagens e pela emocao que algumas delas deixam
transparecer durante as entrevistas.

A palavra-testemunho esta, na maior parte do tempo, regendo o
entendimento da imagem em Bombadeira, assim, a cena da bombacao, por
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exemplo, é anunciada por pelo menos dez minutos em planos de narragdes das
personagens, em que elas dizem o que acham das bombacdes, como se
relacionam com o risco do procedimento, as motivacoes que as levam a realizar
ou nao o procedimento, as transformagoes de cada uma. Concordam que o
procedimento é uma acdo que conjura dor e libertagdo. Todos esses
testemunhos aparecem imediatamente antes da cena que mostra, quase sem
mostrar, o processo de bombacgdo. Digo quase sem mostrar porque sdo
excluidas do quadro, durante toda a sequéncia, as imagens dos rostos das duas
personagens que estdo em cena, as quais sabemos, por deducao ébvia, que séo
uma travesti ou transgénero que recebe injecdes de silicone industrial e uma
pessoa que aplica osilicone, a figura da bombadeira.

A auséncia do rosto ndo pode ser lida simplesmente como a auséncia
da imagem do outro, pois esta ainda esta impregnada de sua presenca. Em
alguns dos planos que intercalam os planos de bombacao, os quais estao
presentes também em outros momentos do filme, vemos outra imagem sem
rosto. E o plano em que uma personagem da seu testemunho na penumbra,
compondo uma fotografia que nos é familiar, pois nos deparamos com essa
composicao (personagem no escuro e paisagem ao fundo) frequentemente nos
programas de jornalismo policial.

Em Bombadeira, nessas duas imagens, nas quais o corpo trans* fica
desprovido de rosto humano, a voz, enquanto palavra, perde um pouco de sua
primazia e a imagem toma conta do documentario, aparecendo um outro tipo
de rosto.

Aqui retomo Vida precéria, quando Butler aponta que é ao encarar um
rosto e perceber nele sua vulnerabilidade que encontramos uma convocacao ao
reconhecimento da humanidade daquele que nos olha. Encarar um rosto é um
movimento capaz de provocar tanto a rejeicao absoluta em relacao ao outro
como a compaixao pela sua vida. No entanto, o rosto, como ela mesma afirma,
nao € a cara, essa estrutura que comporta olhos, boca e nariz, tampouco ¢ uma
exclusividade humana. Rosto é aquilo na imagem que grita “ndo mataras!”
(BUTLER, 2010), mas nao literalmente. Nesses dois quadros do filme, toda a
imagem é composta de rostos.

A primeira imagem sem rosto mostra o desenho de uma silhueta na
penumbra, levemente iluminada gracas a janela ao fundo. A imagem que
vemos de maneira clara é a que esté atras da janela, enquadrada pelas sombras
a sua volta, assemelhando-se a uma pintura, cuja moldura é a penumbra e a
silhueta porta a voz que nos fala.



E uma pintura daquelas que pejorativamente chamamaos de arte naif e
gue encontramos aos montes nas ruas do Pelourinho, sob a forma de retratos
melancolicos ou irreverentes, mostrando os casardes coloridos e seus telhados,
as pessoas subindo e descendo as ladeiras, os pretos e as pretas, as vezes sobre
porcelanas, azulejos ou em pequenas telas, todas confeccionadas pelos artistas
locais, de habilidades técnicas e estéticas ditas duvidosas. A excecgao da sujeira
das paredes dos casardes e dos carros estacionados em fila, suprimidos nas
pinturas dos azulejos, a composicao é a mesma da janela que vemos em quadro.

A janela, tal como um quadro iluminado dentro do quadro do filme, é
um cartdo postal mal acabado e ainda bonito; é lembranca de viagem e
também registro da histéria. E curioso que esse seja um dos poucos planos
abertos do filme, composto quase exclusivamente por planos que denotam
intimidade, planos fechados, detalhes e muitos c/ose up (rosto).

Contudo, ele ndo é propriamente um plano do filme, como ja dito, e
sim um outro quadro dentro do enquadramento da camera, em que tudo em
volta é a sombra que abriga a personagem: ela, que certamente ha pouco subiu
ou desceu a ladeira que vemos ao fundo, quem é? O que o quadro iluminado da
janela nos diz a seu respeito? N&o é o rosto da personagem que nos conta a sua
histéria, mas toda a imagem enquadrada pela camera e projetada na tela é que
se transforma em rosto e grita.

N

“A compreensao e a significacdo, tomadas a partir do horizonte,
opomos a significancia do rosto” (LEVINAS, 2005, p. 33). A imagem pde em
dialogo a presenca da voz projetada na sombra e no quadro histérico aberto
pela janela que profere o chamado “ndo mataras”, aproximando a imagem que
vemos na tela da ideia de rostidade que Butler formula inspirada em Lévinas.

Em diélogo com a composicdo da imagem recém-descrita, podemos
encontrar os motivos pelos quais o rosto da personagem é suprimido da
imagem, chegando a conclusdes, um tanto ébvias, de que deve ter havido
contingéncia (solicitagdo/condicao imposta pela personagem ou uma opgao do
filme) em nao expor ao regime policial do corpo determinadas personagens.
Contudo, no desdobramento dessa assertiva, concluimos que essa operacao é
também o modo pelo qual o filme nos conta a histéria da geréncia estatal sobre
£SS€es Corpos e que essas existéncias estao sob a escrita do Estado, sob sua lei.
E alei que interdita as imagens sob pena de reducao de seus direitos para além
do filme, mas nao a presenga das personagens.

0 caso é que a histéria dessas pessoas, aquilo que pertence as suas
intimidades, as suas vidas privadas, € um problema de ordem publica, mas
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elas apenas podem falar de si pelas suas auséncias: auséncia da imagem de
seus rostos, de seus corpos no espaco publico e de seus nomes na histéria
oficial. Assim, a histéria permanece iluminada em quadro, projetando pela
janela uma sombra, a personagem.

As imagens de bombacao também nao possuem rosto humano. No
lugar dele, vemos em close a pele perfurada por agulhas, varias
simultaneamente, as formas que o corpo vai tomando durante as injecoes, 0s
poros abertos, o silicone e o0 sangue vazando pela perfuracao que foi aberta para
injecdo do liquido. O corpo, que vemos em partes, esta seminu, deitado na
cama. Os hematomas no corpo, o lencol que cobre apenas uma parte da cama,
um pedaco do colchao, tudo acompanhado pelo som direto de gritos de dor e
das falas de consolo da bombadeira — “é¢ normal...” — a qual nem sempre
tranquiliza o espectador.

Em Lévinas, a ideia de rostidade, como formulada em Entre-nds:
ensaios para alteridade, elabora-se nas reflexdes do filésofo sobre a
interlocucao e a significacao do outro:

Que a relacdo com o ente seja invocagao do rosto e ja
palavra, a relacao com uma profundidade antes que com
um horizonte — uma ruptura do horizonte — que meu
préximo seja o ente por exceléncia, tudo isso pode parecer
azzas surpreendente para quem se atem a concepcao de um
ente por si mesmo insignificante, silhueta no horizonte
luminoso, que nao adquire significagdo a nao ser por essa
presenca ao horizonte. O rosto significa outramente. Nele, a
infinita resisténcia do ente ao nosso poder se afirma
precisamente contra a vontade assassina que ela desafia
[...]1(LEVINAS, 2004, p. 32, grifo do autor).

Aqui, toda a sequéncia é feita rosto, e ele nao clama mais alto porque
podemos ouvir a voz do outro, uma vez que nao é na palavra que se concentra
seu clamor, mas na sequéncia de imagens que dividem um corpo em pequenos
pedagos de carne, transfigurado pelas agulhas e feito retalho pelo retrato
fotografico. A vocalizagdo do clamor estéd mais préxima dos poros abertos do
que do som da voz.

Enquanto espectadora, nao me tranquilizo com o alento da
bombadeira avisando que “esta tudo bem” e que “a dor é aquela mesma”, nem
mesmo sabendo pelos outros depoimentos que escuto durante o filme da
vontade e da necessidade que muitas das personagens tém em passar pela
“fada madrinha”, com sua varinha de “dor e sofrimento”. Esse € o momento em



que muitos espectadores baixam a cabeca ou saem da sala, o que pude
perceber durante as exibicoes publicas do filme nas quais estive presente, e
presumo que é o rosto do outro clamando “nao mataras” o que nds
(espectadores) evitamos encarar.

A aproximacéo que Butler faz ao chamado do rosto em Lévinas e as
relagdes de reconhecimento do outro que estao implicitas nesse chamamento
sdo atravessadas pela precariedade, ou seja, é sempre o chamado do outro em
risco que nos convoca. Registradas pelo filme, as imagens carregam tais
chamados como fragmentos da histéria, aquela que somente podemos ver
entre as ruinas, “que relampejam num momento de perigo” (BENJAMIN,
2012, p. 243), e por ai encontramos novamente o risco.

As duas imagens até aqui analisadas aparecem por volta dos
cinquenta minutos do filme, que a essa altura se encaminha para o final. No
mais, o filme concentra-se nos testemunhos das personagens que as imagens
ilustram, em que parte deles é composta de memorias de discriminacéao
hospitalar e morte. Algumas personagens morrem antes da finalizacdo do
filme, assim, ao longo dele, Silvana narra a morte de Leila e Emanuel
testemunha sobre a morte de Michele.

Antes ele ja havia falado sobre o seu sonho de casamento, em planos
nos quais ele se volta para a camera e repete o discurso que reitera a instituicao
familiar patriarcal e monogamica: Michele, a mulher perfeita, tnica, cujo corpo
perfeito estd em um vestido branco, com véu e grinalda, em uma cerimdnia
intima com muita bebida e comida, “tudo direitinho”. E possivel encontrar
entre os depoimentos do filme desde falas conscientes da condicao subalterna
que as trans ocupam nas relagdes sociais heteronormativas até falas que
repetem com propriedade a valoragao do consumo e o padrao de beleza que se
espera de uma mulher média brasileira:

- Batom da Boticério, né?! [...]. Bem fraquinho, bem
discretinho, sé pra dar uma vida nos labios, tem que tirar o
excesso de oleosidade do rosto, pra néo ficar oleoso, da um
toque no cabelo, uma ajeitadazinha no cabelo e o rimel um
pouquinho [...], [e finaliza] Um creme para ficar a méo
macia, para o cliente ndo reclamar, para nao machucar. E
isso que eu fago, bem simples. E um perfume né, da
Fiorucci, italiano!

Silvana esta perfeitamente adequada as normas da mulher de bom
gosto para o dia a dia: descricdo (bem fraquinho, pouquinho), aspecto saudavel
(dar uma cor aos labios), limpo (pele sem oleosidade) e com produtos de boa
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qualidade (Boticario, Fiorucci, italiano!). Ela repete a norma porque o
testemunho do outro, como afirma Ranciere (2012), ndo possui forma propria
nem singularidade linguistica, apenas a possibilidade de assumir a condicao de
chamado, sendo a partilha de uma experiéncia por meio de uma linguagem
reconhecivel aliada a uma imagem precéria.

Contudo, os manuais de beleza das revistas femininas e os inimeros
tutoriais de maquiagem que circulam na internet certamente nunca
imaginaram que as normas de feminilidade pudessem ser tao bem apropriadas
em uma feminilidade prostituta e trans*. No entanto, isso nao impede Silvana
de assimilar e introduzir no seu dia a dia a etiqueta que ela mesma rasga. Por
mais que repita a norma, os marcadores de suas diferencas estampam a
imagem de seu corpo na tela, em que seu rosto magro carrega as marcas de um
passado sofrido, de rua e de risco.

Quanto ao testemunho de Emanuel, o espectador sabe por que ele chora
e acredita na sua dor. Seu testemunho é a tentativa que ele compde com e para a
camera de mobilizar aquele que o vé. Impulsionado pela paixao por Michele, pelo
desejo normativo de casar, ele segue a narracdo de seu luto e, na sua Ultima
aparicao, confessa o desejo de conservar a casa “do jeito que ela deixou”. Ele se
refere as imagens de santos catélicos e de anjos com as quais Michele decorava a
casa, que ele apresenta logo nas primeiras sequéncias do filme.

Na sua ultima cena, um letreiro nos informa que “Emanuel ndo mora
mais na casa de Michele, a familia dela é dona da casa [...]". O testemunho
dele nao é apenas a reconstrucao de sua relagao amorosa, nem o relato de sua
saudade, mas sim a possibilidade de afetar que se produz diante da sua figura
que chora: “A virtude de um bom testemunho é de ser o que obedece ao duplo
golpe do real que horroriza e a palavra do Outro que obriga” (RANCIERE, 2010,
p. 94). Emanuel aproveita o encontro com o aparato cinematogréafico e obriga o
espectador ao reconhecimento de seu sofrimento, da sua histéria e, quem sabe,
de si mesmo naquele sofrimento.

Nao estou afirmando que todos os espectadores necessariamente
realizam a leitura sociolégica de seu depoimento e se reconhecam como
mantenedores da ordem heteronormativa que produz a marginalidade de
existéncias como a de Michele, de Emanuel e das outras personagens:

A experiéncia extrema do inumano nao conhece
impossibilidade de representacédo nem lingua prépria, nao ha
uma lingua prépria do testemunho. Nos casos em que o
testemunho deve representar a experiéncia do inumano, ele



encontra certamente uma linguagem ja constituida do devir
inumano, de identidade entre sentimentos humanos e
movimentos inumanos. [...] o irrepresentavel repousa
justamente ai, na impossibilidade de uma experiéncia se
expressar em sua lingua propria (RANCIERE, 2009, p. 137).

O que obriga o espectador sao os testemunhos em linguagem
reconhecivel, entrecortados porimagens de forte auséncia do outro, o estado de
luto entre os anjos e santos e, também, o ritual cotidiano de Silvana, que da
duro todo dia e que, caprichosa, revela sua impureza humana na sentenca leve
sobre a “mao macia que agrada o cliente”.

Como as imagens do corpo trans*, os testemunhos em Bombadeira
também sao chamados, e nesse conjunto eles formam com as imagens do
outro, especialmente naquelas que prescindem da face para apresentar todo o
quadro como rosto, em que podemos visualizar a poténcia do registro das
histérias intimas, cotidianas, privadas, quase banais: “uma comunidade
emancipada é uma comunidade de narradores” (RANCIERE, 2010, p.28).

Bombadeira opera na redistribuicao dos privilégios do que pode ser
dito, de quem pode ser visto, de modo a mostrar que as imagens nao sao duplos
de uma histéria real, mas fragmentos da histéria de luta pela igual condicao de
registro de pequenos e grandes fatos, acontecimentos insignificantes e marcos
estatais, eventos cotidianos e catastrofes, herdis e anénimos, ou seja, pela
partilha de véarios sensiveis singulares.

E a presenca da auséncia da imagem do rosto no registro
cinematogréfico que nos narra a histéria do outro, aquele cuja existéncia poe-se
em risco quando possibilita a visibilidade. Além das associagdes imediatas
entre a criminalidade e a personagem que no filme nao podia se expor, o que
tais imagens podem nos dizer, por exemplo, é que sua exposicao certamente
mostra-se uma ameagca contra ela mesma, desse modo, para nao coloca-la em
risco, a sua sombra nos fala, porque ela mesma sabe que nao pode deixar de
falar: nao se pode mais abrir mao de contar outras histérias.

Encontrar esse filme depois de sua feitura, assisti-lo hoje, mais uma
vez, é visitar um passado ainda recente, e essa visita apenas vale a pena tendo
em vista transformar o presente e imaginar novas possibilidades de futuro. O
que essas imagens mobilizam ndo é capaz de mudar o destino das
personagens, nao conseguiu evitar a violéncia as quais elas continuam
submetidas, assim como o documentério Estamira (2005) nao foi capaz de

evitar que Estamira morresse por falta de socorro médico em 2011, nem
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Meninas (2006, Sandra Werneck) impediu que um dos seus personagens sem
rosto fosse assassinado em um confronto com a policia apenas trés meses apds
o fim das filmagens.

O que resta deles sao a intensidade de suas imagens, os saberes de
suas narrativas e, mais especialmente, a partilha de sensiveis singulares
(RANCIERE, 2009). Na narracao do cotidiano do outro, na aproximacao de
outros modos de vida, no senso de amizade que dai pode nascer estdo as
intensidades que tais imagens carregam. Elas operam na dimenséo politica do
afeto, na estrutura do que somos capazes de reconhecer enquanto
humanidade, nao pela identificagdo, mas pela auséncia de imagem a se
identificar e pela presenca de um chamamento a modificar as estruturas dos
nossos sentimentos.

Bombadeira atualiza as demandas do feminismo, convocando-o a
desestabilizar suas pautas fixas e a observar a dimensao politica do modo de
vida trans* periférico. Suas imagens tratam o corpo como lugar de
possibilidades de experiéncias, a imagem do risco nos convoca a enxergar para
além do medo e da dor que é exceder as formulagdes majoritérias do feminino e
a ver uma rachadura na histéria na qual os vencidos que ali habitam estdo nos
convidando a um gesto de solidariedade por um presente mais diverso e seguro
para todos e todas.
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