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Resumo: O artigo tem como propésito realizar uma analise filmica a partir da taxonomia
de Deleuze, precisamente em seu estudo sobre imagem-movimento, que
consiste em verificar na montagem de um determinado filme, os
enquadramentos utilizados e analisar através de sua taxonomia (afeccdo, acao
e percepcdo) os efeitos que esta causa num/a determinado/a espectador/a. O
filme A Garota Dinamarquesa, por sua vez, retrata a histéria de Lili Elbe, uma
das primeiras transexuais a se submeter a cirurgia de redesignacdo sexual, a
partir disso, interessa-nos, além da analise filmica, compreender as relacdes de
género construidas no filme. Para isso, debrugcamo-nos sobre os estudos queer,
precisamente, em alguns conceitos de Judith Butler. Percebemos que as teorias
apresentadas se fazem valer mais fortemente na passagem imagética da
montagem do filme e enquadramento, ao mesmo tempo em que roteiro e fala
sao menos explicitos nesse aspecto.
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Abstract: The paper has as its purpose accomplish a film analysis by the Deleuze taxonomy,
precisely in his studies of image-movement, that consists in to verify the cut of
any movie, its framework and analyze through a taxonomy (affection, action,
and perception) the effects that a movie can cause in any viewer. The movie
chosen for the analysis is The Danish Girl, that shows the story of Lili Elbe, one
of the first transexuals that are submitted to a sexual reassignment surgery;
from that, interest us, beyond the film analysis, understand the gender relations
built in the movie. For that, we lay down over queer studies, precisely over Judith
Butler concepts. We perceive that the presented theories are more visible in the
imagetic movement of the movie cut and its framework, at the same time that
the script and speech are less explicit in this aspect.
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1 Introducao
Neste trabalho, buscamos entender as relagdes de género que estao

imbricadas no filme A Garota Dinamarquesa, que retrata a historia de Lili
Elbe, uma das primeiras transexuais a se submeter a cirurgia de
redesignacdo sexual no inicio do século passado. Dada a importancia de
guestdes como estas em nossa sociedade atualmente, acreditamos ser
pertinente refletir sobre as mesmas a partir do viés tedrico desenvolvido
por Judith Butler, autora de estudos gqueer que compreende as identidades
generificadas e sexuadas como formagdes subjetivas, construidas no
interior das estruturas de poder.

Além da reflexdo butleriana sobre o conteldo construido no filme,
pretendemos ainda trabalhar a forma como o filme abordou a questao da
transexualidade através da teoria taxonOmica deleuziana. Para esta analise,
utilizamos a teoria de imagem-movimento, que visa entender por meio das
leituras bergsonianas e peirceanas o modo como a montagem e os cortes

de um filme impacta a experiéncia do/a espectador/a.

2 A imagem-movimento de Deleuze e sua taxonomia de analise
filmica

Em seu livro Cinema 1 - A imagem-movimento, Gilles Deleuze (1983)
buscou desenvolver uma taxonomia do cinema classico, onde se aprofundou
especificamente nas teorias do movimento, pensadas e discutidas
inicialmente por Henri Bergson, em sua obra Matéria e Memoria, como
também nas teorias fenomenoldgicas elaboradas por Charles Sanders
Peirce. Importante dizer que sua obra nao se resume apenas na relagao e
critica das teorias destes dois autores, bem como em apenas buscar uma
taxonomia final dentro da analise filmica. Tanto A imagem-movimento
gquanto A imagem-tempo sdo obras bastante profundas quando da
compreensao de nuances do cinema, além de tratar das relagdes do cinema
com a histéria humana, e o modo como o cinema impacta no

desenvolvimento humano. Especificamente para este artigo, serao
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trabalhadas apenas as questoes relativas a classificacdo. Esta ressalva se
faz importante para que ndo se tenha uma visao exclusivamente técnica da
obra deleuziana: em principio, sua obra é filosofica. Feito este aviso, para
compreender os fundamentos de sua teoria como base para analise filmica,
€ necessario o entendimento anterior de alguns conceitos relativos ao
movimento e a fenomenologia.

O pensamento tradicional de movimento no cinema é guiado pelo
senso comum da movimentacao e troca de quadros ou frames - imagens
estaticas enfileiradas que ddo lugar umas as outras na ordem da fila, em
uma determinada frequéncia de troca —, normalmente, numa frequéncia de
24 quadros por segundo. Esse € um tecnicismo, que apesar de correto, ndo
responde totalmente para a compreensao do que Deleuze chamou de
imagem-movimento. A imagem-movimento é fruto do estudo e da critica
de trés teses sobre movimento vindas de Henri Bergson. De fato, a leitura
de Deleuze diz que a primeira tese apenas introduz as outras duas, porém
todas relacionadas a questdes relativas ao movimento. Em sua primeira
tese, Bergson atenta para que ndo se confunda espacgo percorrido com
movimento. O espaco percorrido pode ser dividido em pontos infinitamente
pequenos e distintos, enquanto o movimento ndo. Esse conceito é
importante, pois o movimento dita o que Deleuze posteriormente chama de
Todo, ou seja, a completude de uma duracao. A divisao de um espaco
percorrido ndo muda a natureza do espago, porém a divisdo de um
movimento muda. O movimento seria, nesse sentido, a translacao de
pontos especificos num determinado periodo de tempo, que satisfaz uma
alteracdo do Todo num periodo de duracdo. Esse seria a segunda tese de
Bergson, que analisa a diferenca entre o pensamento cldssico e o
pensamento moderno sobre movimento.

O pensamento classico privilegiaria o instante enquanto o
pensamento moderno o tempo: no pensamento da filosofia antiga, o

movimento era pensado como o conjunto de instantes privilegiados que
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sucedidos, dariam o movimento. O pensamento moderno pensa o
movimento como ordem do posicionamento de pontos dos objetos em
funcao do espaco e do tempo. Deleuze, nesse sentido, valoriza a segunda
concepcao de movimento, levando ao entendimento da terceira tese
bergsoniana da mudanca do Todo. Como o movimento é irredutivel,
composto da variacao dos objetos em fungao do espaco e do tempo, quando
ha esta movimentagao, ha impacto no Todo da duracao. A modificacao que
o movimento implica impacta no Todo. Um filme, desse modo, é um todo
dependente do movimento de seus objetos em fungao do tempo. Essas
modificagdes privilegiam a montagem dentro de um filme, onde planos
definidos por técnicas cinematograficas fomentam uma imagem indireta do
tempo, levado a percepgdes e reacdes durante a passagem de tempo e
movimento em um filme. Assim, a imagem-movimento nada mais € do que
um recorte de um plano de uma determinada duracdao, que expressa sua
esséncia, pois este representa o movimento e a mudanga de um todo. “Em
outras palavras, o proprio da imagem-movimento cinematografica é extrair
dos veiculos ou dos mdveis 0 movimento que € sua substancia comum, ou
extrair dos movimentos a mobilidade que é a sua esséncia”. (DELEUZE,
1983, p. 30).

Como a expressao do todo, a imagem-movimento desencadeia
naquele que a aprecia percepcdes e reagoes, gerando estimulos de acao-
reacao, trabalhando a expectativa dos sentidos somatossensoriais do
apreciador, causando mudanca mental. Com isso, Deleuze nos apresenta
os tipos de imagem-movimento relacionados as reagdes possiveis neste
jogo de movimento da montagem filmica; sao eles: a imagem-afeccao, a
imagem-acao e a imagem-percepgao. Estas imagens-movimentos estariam
ligadas ao predominio de determinados tipos de planos cinematograficos,
sendo eles o primeiro plano, o plano médio e o plano geral,
respectivamente. No entanto, para melhor compreender os conceitos

envolvidos nestes tipos de imagem-movimento, faz-se necessario o
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conhecimento das bases fenomenoldgicas peircianas, que é a base para o
aprofundamento dado por Deleuze para estas taxonomias. Sdao as
categorias fenomenoldgicas peirciana: a primeiridade, a secundidade e a
terceiridade. Estas categorias indicam o modo como os fenémenos do
mundo se apresentam a um intérprete, e como este reage. Deleuze utilizou
a teoria peirciana em sua obra e, neste sentido, a imagem-movimento faz
uso desta base de pensamento, tanto fenomenoldgica como signica.

O primeiro dos niveis apresentados quando da observacao de um
fendOmeno é a primeiridade. A primeiridade € um primeiro momento na
percepcao do universo, em que este se apresenta de forma qualitativa e
potencial. Nela, percebe-se o universo em suas qualidades materiais mais
basicas, em niveis quase sinestésicos. Cores, formas, odores, movimentos
se apresentam, sempre em potencial das possibilidades do que possa o
levar a ser. E importante considerar que em primeiridade, o abstrato e as
qualidades de sentimento prevalecem, as percepgoes iniciais do universo
sao atemporais e nao indicam o apresentado. Isto significa que, em
primeiridade, apenas tem-se o potencial do devir, mas nao é possivel ainda
discriminar exatamente o que esta sendo presenciando. A imagem-afecgao
esta fortemente ligada a primeiridade. Desenvolvida em primeiro plano, ou
close, esta leva o intérprete ao que Deleuze chamou de “lugar qualquer”,
pois tira o observado de uma posigao espacial determinada, rostificando-a.
Essa ideia de rostificacdo em lugares quaisquer leva o intérprete a uma
posicao do puro sentir, buscando a identificacdo com o que é familiar.
“Nessas condigdes, quando nossa face receptiva imobilizada absorve um
movimento em vez de refleti-lo, nossa atividade nao pode mais responder
senao por uma ‘tendéncia’, um ‘esforco’, que substituem a agao, acao que
se tornou momentéanea ou localmente impossivel” (DELEUZE, 1983, p. 79).
Nessa busca do familiar, o desconforto pode acontecer, bem como a
identificacdo. O rosto, para Deleuze, ndao necessariamente estad ligado a

uma face humana: ha uma questdo de humanizacgao; de familiarizagao com
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os potenciais e qualidades mais basicos que nos fazem humanos. Essa
rostizacdo em primeiro plano reforca a questdao do movimento na base
historica do intérprete, pois busca nele suas bases qualitativas mais
profundas. Também cria nele um reforgo de sentir, estético, mudando sua

percepcao emocional no momento do vislumbre ou do acontecimento.

Ha, portanto, uma relagdo da afeccdo com o movimento em geral, que se
poderia enunciar assim: o movimento de translagcdao, em sua propagacgao
direta, ndo é apenas interrompido por um intervalo que distribui de um lado
0 movimento recebido, de outro o movimento executado, e que os tornaria
de certo modo incomensuraveis. Entre os dois ha a afecgdo, que restabelece
a relacdao; mas, precisamente, na afeccao o movimento deixa de ser de
translacdo para tornar-se movimento de expressdo, isto €&, qualidade,
simples tendéncia que agita um elemento imovel. Ndo é de se espantar que,
na imagem que somos, seja o rosto, com sua imobilidade relativa e seus
orgdos receptores, que faca aflorar tais movimentos de expressao,
enquanto no resto do corpo permanecem quase sempre soterrados.
(DELEUZE, 1983, p. 79).

Ha um momento de passagem de primeiridade para secundidade, do
sentir para o perceber. Quando o close se abre para um plano médio ou
aberto, hd uma busca pelo real, pelo existente, num momento de dificil
perceber. “O que faz com que a imagem-pulsdo seja tao dificil de ser
atingida e até mesmo de ser definida ou identificada é que ela esta, de certo
modo, imprensada entre a imagem-afeccao e a imagem-acao.” (DELEUZE,
1983, p. 155). H& um potencial de acdo. Nesse momento, entre
primeiridade e secundidade, entre afeccao e acao, Deleuze nos dita o que
chamou de imagem-pulsdo. A imagem pulsdo estd num mundo originario,
onde os espacos sdo indeterminados, mas ha um realismo ai. E um

momento intermediario de rostidade reflexiva, quase surrealista. HA um
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super-realismo, um algo que se fixa ao olhar, com forca de rostidade, uma
identificacao real, porém sem lugar.

Em secundidade, tem-se a indicacdo daquilo que é efetivamente
apresentado. Aqui tem a sensacao da singularidade e do temporal, em que,
de fato, os elementos que antes eram qualidades abstratas se tornam algo
concreto e indicativo, algo distinguivel. A secundidade procede da
primeiridade no nivel concreto, quando as qualidades inicialmente
apresentadas sao comparadas com qualidades ja existentes na experiéncia
do intérprete. Essas comparagoes, aliadas a questdes de localizacdo do
apresentado, tanto em fungao espacial quanto temporal, fazem com que
seja possivel identificar determinado fen6meno, indicando-o. Segundo
Drigo e Souza (2013, p. 31):

O segundo fundamento ou passaporte para que qualquer coisa
funcione como signo é o fato de algo ser um existente, lembrando que algo
existente é também algo que resiste a nossa vontade. Acdo, reacdo, conflito
sao palavras-chave desse segundo fundamento. Em toda experiéncia, quer
seja de objetos exteriores ou interiores, ha sempre um elemento de reagao,
anterior a medida do pensamento articulado e posterior ao puro sentir.
Além disso, a secundidade é embativa. Nela, como as questdes de espaco
e tempo estdo explicitadas de forma patente, é possivel sentir o embate do
ambiente e a invasdo deste ao intérprete. Nao é possivel controlar o que é
percebido, pois este se forca contra aquele que recebe o estimulo. Os
estimulos na secundidade também sdo resistentes, onde ha a forgosa
relacdo com o concreto. Quando forgosamente tem-se a percepgao do
universo, movimentos internos podem levar o intérprete a uma

compreensao mais aprofundada do apresentado, além do embate.

“As reacd0es que um sinsigno podem provocar, sao [...] uma
constatacdo. Logo, um intérprete diante da obra pode constatar de
que se trata de uma pintura; outro, pode reconhecer como sendo
de Van Gogh”. (DRIGO; SOUZA, 2013, p. 35).
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A imagem-acao encontra-se na seara da secundidade. Aqui, ha
forcosamente um realismo, em que o0 meio e o comportamento de um
personagem, ou condigdo, sobressaem a uma questdao mais potencial ou
sentimental. Deleuze (1983) indica que ha uma questao de situacdo e acao
a ser observada, onde algo predomina a pura reagdao ao meio, € uma
tomada de decisao puramente embativa. Nao se percebe nada senao o
contraponto de uma acdao sobre uma situacao. Deleuze (1983, p. 143)

sintetiza esclarecendo que:

Quando as qualidades e poténcias sdo apreendidas enquanto
atualizadas em estados de coisas, em meios geografica e
historicamente determindveis, entramos no campo da imagem-
acao. O realismo da imagem-acao se opde ao idealismo da imagem-
afeccdo. E, no entanto, entre os dois, entre a primeiridade e a
secundidade, ha algo que é como o afeto “degenerado”, ou a agao
“embrionada”. Nao é mais imagem-afeccdo, mas ndo € ainda
imagem-acao.

A terceiridade é a entrada final do fendmeno, no qual este é
generalizado e se torna signo para Peirce. O signo para Peirce seria, de
forma bastante sucinta, um intermediador do universo para um intérprete
ou coisa. O signo, como intermediador, sé existe quando produz mudanca,
no sentido de criar algo novo. Esse novo acontece em terceiridade, ou seja,
quando hda uma movimentacdo mental de um intérprete para o novo. A
generalizacdo ocorre quando se percebe o fendbmeno como fendmeno,
possuidor de uma regra ou lei de geracdo. Ha entdo um cognoscivel, ou
seja, algo passivel de reflexao e ampliacdo. Novamente, Drigo e Souza

(2013, p. 34) esclarecem:

O terceiro fundamento que da a um signo o atributo de ser genuino
é a lei, a generalidade. No processo interpretativo, as inferéncias se
submetem ao governo da camada mediadora da intencionalidade,
da razdo. Ndo ha como fazer a cadeia signica caminhar sem esses
componentes. E nessa instancia gue o signo impulsiona o processo
de acdo dos signos ou a semiose. Atributos como conhecimento,
intelecgdo, arbitrariedade, regularidade, habito sdo inerentes nesse
dominio do signo.
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A generalizagdo permite a compreensao do fen6meno como oriundo
de uma regra, pertencente a um conjunto ou grupo de leis. Isto, no entanto,
s6 é possivel se forem realizadas as devidas comparagoes internas das
qualidades dos existentes, identificando-os para que, de forma geral, seja
possivel classifica-los e indica-los como parte de um conjunto passivel de
gera-los e geri-los. A imagem-percepcdao reside em terceiridade. Na
verdade, a imagem-percepgao pode ser entendida como contempladora dos
outros tipos de imagem. Ha primeiridade na secundidade, e ambas na
terceiridade. Essa completude, entrega a duracdao um carater mental,
cognoscivel, onde num plano geral, tem-se a interferéncia da mente no
processo de percepcao e visao do filme. Ha aqui um completar mental do
filme, onde ha raciocinio envolvido.

A imagem-percepcao encontra aqui seu signo de composicao
particular. Tomando emprestada uma expressao de Peirce, poder-se-ia
chama-la de “dicissigno” (mas para Peirce é a proposicdo em geral,
enquanto para nos trata-se do caso especial da proposicao indireta livre, ou
melhor, da imagem correspondente). A consciéncia-camera adquire, entdo,
uma determinacgao formal elevadissima. (DELEUZE, 1983, p. 91).

A velocidade do movimento das imagens-afeccdo e imagem-acao é
diminuida, privilegiando o espaco negativo do pensamento do intérprete. E
interessante pensar, nesse sentido, que Deleuze faz uma critica a imagem-
acdao: ndo ha apenas reacdes sensoOrio-motoras oriundas do sentir e
perceber nos filmes; ha também um cognoscivel.

Como no cinema, as categorias e tipos de imagem se completam e se
desenvolvem em diferentes niveis e combinacdes. Fendmenos podem
prevalecer conforme o contexto de sua apresentacdo, mostrando-se
eventualmente como uma das categorias (com as devidas anteriores
embutidas a ela) ou todas, possibilitando a geracao do signo. De fato,

apesar de essa classificacao parecer um processo linear lento ou ainda
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excludente, é efetivamente rapido e combinado, alterando-se conforme o
tempo - novamente - dependente do contexto e de condicdes anteriores.

Além da analise filmica a partir da taxonomia deleuziana, propomos realizar
também uma reflexao sobre as relagdes de género construidas no filme A
Garota Dinamarquesa, assim, dedicamos nosso préximo tdpico sobre os

estudos queer.

3 Estudos Queer e as relacoes de género na concepgao butleriana
Para discorrermos sobre as relagbes de género, apoiamo-nos no

estudo desenvolvido por Judith Butler, que aborda as questdes sobre as
identidades generificada e sexuada, e por isso mesmo, é considerada uma
tedrica queer por exceléncia. Em sua obra Problemas de Género, a autora
compreende a identidade de género - a relagao entre sexo, género, pratica
sexual e desejo - enquanto formacgdo subjetiva, construida no interior das
estruturas de poder. Para Butler (2003), as estruturas de poder/saber
produzem as identidades dentro de uma matriz heterossexual, que
permitem que o sujeito sé alcance estabilidade e coeréncia dentro desse
modelo.

O sujeito, nesta perspectiva, é sustentado por meio de uma matriz de
normas de género fortemente estabelecida para manter e estipular uma
Unica forma legitima de ser, na qual, o sexo determina o género — masculino
ou feminino, e este determina o desejo, direcionado sempre para 0 sexo
oposto. Esta relacao forjada é o que a autora chama de “ordem compulséria
da heterossexualidade”. Desse modo, o sujeito é constituido por praticas
reguladoras, quais estabelecem géneros inteligiveis (aqueles que mantém
a coeréncia entre sexo, género, pratica sexual e desejo), sempre mantidos
por uma ordem heterossexista. Consequentemente, essa coeréncia se trata
de um ideal normativo e ndao uma caracteristica descritiva da experiéncia
do sujeito. Assim, “a coeréncia e a continuidade da pessoa ndo sao

caracteristicas légicas ou analiticas da condicdo da pessoa, mas, ao
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contrario, normas de inteligibilidade socialmente instituidas e mantidas”
(BUTLER, 2003, p. 38).

A construcao desse sujeito, segundo a autora, nao passa de uma
formacao discursiva, que o define e o forma de acordo com os sistemas de
poder/saber. Formacao discursiva, na vertente foucaultiana, significa um
conjunto de enunciados e discursos capaz de produzir “verdades”, verdades
estas, construidas historicamente e, sendo assim, mudam de acordo com
os contextos historicos e estdo fortemente situadas nos interesses das
relacbes de poder. Esta ordem compulséria da heterossexualidade,
responsavel por ditar a inteligibilidade do sujeito, denota ainda a exclusao
de qualquer outra possibilidade de identidade, cujo género ndao decorre do
sexo, ou aquelas identidades em que as praticas de desejo ndo decorrem
nem do sexo e nem do género, sdo identidades de género que ndo se
adequam as normas da inteligibilidade cultural.

Mas o que parece ser uma “incoeréncia”, ou como Butler (2003, p.
39) afirma, “meras falhas do desenvolvimento ou impossibilidades ldgicas”,
na verdade, sao possibilidades de problematizar esse padrao, que denuncia
gue o género é culturalmente construido e, além disso, que o sexo ndao pode
mais ser considerado como biologicamente imutdvel, pois essa formacao

discursiva, segundo Butler (2003, p. 19),

é dada como natural, a “construgdo politica do sujeito procede
vinculada a certos objetivos de legitimacdo e de exclusdo, e essas
operacgoes politicas sdo efetivamente ocultas e naturalizadas por
uma analise politica que toma as estruturas juridicas como seu
fundamento”.
Nesse processo, o sistema juridico e politico de poder legitima certos
sujeitos, ao passo que exclui outros — 0os que ndao podem ser reconhecidos,
ou seja, trata-se de uma posicao politica que favorece as necessidades

estruturais e econdmicas de uma sociedade heterossexista.
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Isso permite desestabilizar as normas de género, pois o sexo, de
acordo com Butler (2003), é tao culturalmente construido quanto o género,
portanto, o sexo ndo é tao fixo como se supde, tampouco o género é
resultado causal do sexo, mas sim, efeito de uma construcao cultural que
produz o sexo como pré-discursivo. Na concepgao butleriana, o género nada
mais é do que a inscricao cultural de significado num determinado sexo,
mas tanto o género quanto o sexo sao produzidos discursivamente. Para
Butler (2003, p. 25), “o género ndo esta para a cultura como o sexo para a
natureza”, o sexo também é um meio discursivo cultural, em que a natureza
€ produzida e estabelecida como pré-discursiva ou anterior a cultura. Nesse
ambito, o género ndo pode ser simplesmente entendido como a expressao
ou o reflexo do sexo.

Se a sexualidade é construida culturalmente no interior das relagdes
de poder existentes, entao a postulagao de uma sexualidade normativa que
esteja “antes”, “fora” ou “além” do poder constitui uma impossibilidade
cultural e um sonho politicamente impraticavel, que adia a tarefa concreta
e contemporanea de repensar as possibilidades nos préprios termos do
poder (BUTLER, 2003, p. 55).

Diante disso, Butler (2003) desenvolve a teoria da performatividade de
género, defendendo que a identidade de género é uma pratica discursiva
continua, que se constréi a partir da repeticdo de atos ao longo do tempo,
rompendo com a ideia de sexo essencial e de feminilidade ou masculinidade
verdadeiras e/ou permanentes. Mas sao construidas de tal forma, ao longo
do tempo, que ocultam seu carater performativo, qual incorporamos as
marcas de género que nos sao passadas, ensinadas. Este conceito esta
relacionado com as teorias linguisticas de J. L. Austin e Derrida, dado que
as identidades de género sao construidas por meio da linguagem, sao
performativas ao passo que é pela linguagem e pelo discurso que sdo

(re)produzidas, enquanto efeito dos discursos de poder sucedido ao longo
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do tempo. Para Butler, o sujeito € um termo em processo, suas agdes nao
partem propriamente dele, mas das relagdes culturais.

Com efeito, a fonte da acdao pessoal e politica ndao provém do
individuo, mas se da nas e pelas trocas culturais complexas entre corpos
nos quais a propria identidade € sempre cambiante, em que a propria
identidade é construida, desintegrada e recirculada exclusivamente no
contexto de um campo dindmico de relacdes culturais (BUTLER, 2003, p.
183).

Porém, mesmo que o sujeito seja culturalmente construido, Butler
entende que este sujeito também ¢é dotado de agdo, que ser constituido
pelo discurso ndao € o mesmo que ser determinado por ele, ha sempre a
possibilidade de acao. Com isto, surgem as possibilidades de identidades
consideradas subversivas, ainda que ndo seja possivel existir toda e
qualquer nova possibilidade, como alerta a autora, mas sim, de poder
redescrever as possibilidades existentes no dominio da cultura. Essas
possibilidades de subversao ocorrem somente dentro dos termos da cultura,
visto que nao ha realidade ou praticas fora dela. Por essa razao, a
possibilidade de subversao decorre a partir do repensar criticamente as
possibilidades que ja existem, assim, segundo Butler (2003), essa
conversao nao se trata de uma consolidacao, mas de um deslocamento.
Como exemplo desse deslocamento, podemos citar as experiéncias
transexuais, que nao se limitam ao sistema binario e revelam o quanto as
normas reguladoras, que sustentam as identidades generificadas e
sexuadas, sao ficticias. Essas experiéncias, e tantas outras possiveis, nao
subvertem a ponto de romper totalmente com as normas estipuladas, para
Butler, isso seria uma impossibilidade cultural; mas sem duavida,
desestruturam essas normas, desmascarando que certas praticas
consideradas proibitivas sao estabelecidas pelo interesse das estruturas de
poder/saber que se justificam em discursos da natureza bioldgica, quando

nao passam de discursos politicos.
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Por isso, a importancia de identidades de género que nao se adequam
as normas, pois “criam oportunidades criticas de expor os limites e os
objetivos reguladores desse campo de inteligibilidade e,
consequentemente, de disseminar, nos proprios termos dessa matriz de
inteligibilidade, matrizes rivais e subversivas de desordem do género”
(BUTLER, 2003, p. 39).

Sao nessas relagoes arbitrarias que se encontram as possibilidades de
transformacdao de género, nos modos de repeticdo irregulares e
desconforme, em que Butler denomina de “repeticao parodistica”. Sua ideia
de “parddia de género”, neste sentido, € o ato de “encenar”, ou mesmo,
“imitar” as performances de género, como por exemplo, as representacoes
feitas por drag queens ou drag kings, que demonstram o quanto as
identidades generificadas consideradas coerentemente heterossexuais
possuem carater ficticio de essenciais e naturais. “A nogao de parddia de
género aqui defendida ndao presume a existéncia de um original que essas
identidades parodisticas imitem. Alids, a parddia que se faz é da proépria
ideia de um original” (BUTLER, 2003, p. 197).

Ao reconhecermos que nao existe uma identidade original, mas atos
performativos que incorporamos e repetimos, dos quais funcionam como
um conjunto de praticas imitativas que se referem a outras imitagoes e
revelam que o original ndo passa de uma parddia da ideia de natural e
original, fica claro, que a identidade de género é um efeito das normas
reguladoras que buscam constituir uma identidade original por meios
discursivos da heterossexualidade compulséria, que assumem o lugar de
uma identidade real e legitima.

Se a verdade interna do género é uma fabricacdo, e se o género
verdadeiro é uma fantasia instituida e inscrita sobre a superficie dos corpos,
entdo, parece que os géneros ndo podem ser nem verdadeiros nem falsos,
mas somente produzidos como efeitos da verdade de um discurso sobre a
identidade primaria e estavel. (BUTLER, 2003, p. 195).
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Tomar a verdade da identidade de género como efeito dos discursos
de poder é perceber que essa verdade foi impelida por uma construcao
forjada, consequentemente, ndao existem atos de género verdadeiros ou
falsos, mas atos que se (re)produzem pelo processo de imitacao ao longo
do tempo. Por isso, Butler destaca a importancia da atuacao parodistica do
género para situar as estratégias de repeticdo com o intuito de averiguar
as possibilidades possiveis de intervencao e subversao que facultam a

identidade de género.

4 A taxonomia deleuziana e as relagées de género no filme “"A
garota dinamarquesa”

O filme A Garota Dinamarquesa se passa na cidade de Copenhague
da década de 1920, dirigido por Tom Hooper, retrata a histéria de Lili Elbe,
umas das primeiras transexuais a se submeter a cirurgia de redesignacao
sexual. O filme é baseado no livro de ficcdo de David Ebershoff e nao em
sua autobiografia Fra mand til kvinde (De homem para mulher) - o que
recebeu algumas criticas por omitir detalhes importantes de sua vida?,
ainda assim, nossa analise se restringe a producdo filmica de sua histéria.

A seguir, serao analisadas algumas cenas do filme A Garota
Dinamarquesa, escolhidas com o intuito de perceber a forma da transicao
de um estado de imagem-movimento para o outro, buscando compreender
como um possivel intérprete pode ser impactado dentro da taxonomia
proposta do Deleuze.

Na cena escolhida, Einar, interpretado por Eddie Redmayne, esta de
frente para um espelho, onde passa por um processo de autoanalise e
autocritica com relacdo a sua identidade de género. Esta cena é

emblematica dentro da duracdo total do filme, pois seu recorte em imagem-

! Como a razdo de sua morte, que se deu por complicagdes pos-operatdrias em sua quinta
cirurgia de readequacdo sexual, num processo de transplante de Utero; e ndo em sua
segunda cirurgia, para a construgcao da vagina como o filme apresenta.
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movimento atenta ndo apenas para o enredo do filme, bem como é um
ponto catartico na compreensao do personagem principal da trama.
Num primeiro momento, o diretor buscou retratar num plano geral a visao

de Einar, em pé, olhando ao espelho (Fig. 1).

Figura 1 — Einar em frente ao espelho

Fonte: A Garota Dinamarquesa (2015).

Isto é bastante claro no corte da cena, em que vemos ao lado
esquerdo, roupas femininas; ao centro, um espelho com sua imagem
refletida; e ao lado direito, um vazio. Temos uma imagem-percepgao nesse
instante. A escolha dos elementos dispostos desse modo, num plano geral,
nao parece ser arbitraria. Além de buscar o posicionamento do intérprete
no local de existéncia do personagem, indica que este é um espaco
feminino. As roupas e o espelho denotam isso. Sua imagem masculinizada,
dada sua indumentaria, causa estranheza e nos faz refletir, em seu olhar
perplexo em frente ao espelho, que hd um problema com a imagem
refletida. Ele ndo se vé refletido no espelho e aquela imagem nao reflete

guem ele sente ser. Inicia-se um processo de reflexdao. A escolha deste
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plano em imagem-percepcao faz com que o/a espectador/a inicie um
processo de analise juntamente com Einar.

Ao passar para um primeiro plano, o/a espectador/a estd ainda na
seara da reflexdo, porém temos um processo de passagem da imagem-
percepgao para a imagem-afeccdo. O cenario desaparece, focando em close
apenas no rosto de Einar (Fig. 2). Nesse momento, fica clara a intengao do
diretor em mostrar que Einar, agora tentando se reconhecer no espelho,
esta buscando algo. Ha estranheza em seu rosto, algo que nos é comum,
ha uma rostidade. “Os rostos ndo sdo primeiramente individuais, eles
definem zonas de frequéncia ou de probabilidade, delimitam um campo que
neutraliza antecipadamente as expressdes e conexdes rebeldes as
significagdes conformes.” (DELEUZE; GUATTARI, 1999, p. 29). O sentir do
seu rosto é frustrado, dolorido. Einar ndao se vé no espelho, nao se
reconhece. Isso é passado para o/a espectador/a ao focar no sentimento

que este denota.

Figura 2 — Rosto de Einar em frente ao espelho

Fonte: A garota dinamarquesa (2015).



Cria-se uma possibilidade, uma pulsdo potencial de agdao. A imagem-
pulsdo se faz presente, ha um impulso, algo a acontecer. Esse algo se faz,
ainda em close, focalizando nos detalhes do despir como se indicasse algo
gue para o/a espectador/a € normal, porém, causando estranheza pela
forca com que o faz. A rostidade se faz importante, pois esse despir, apesar
de ter elementos de imagem-acdo, possui um significado estético,
canalizado em potencial na imagem-pulsao.

Ao se despir (Fig. 3 e 4), Einar passa por um processo de autoanalise e
experimentacao, e o espectador é convidado a participar. Einar acaricia seu
busto e o forca para, esteticamente, parecer aquilo que em seu amago ele

sabe ser (Fig. 5).

Figura 3 - Einar se despindo na frente do espelho

Fonte: A garota dinamarquesa (2015).



Figura 4 — Ainda se despindo na frente do espelho

Fonte: A garota dinamarquesa (2015).

Vé-se na alternancia dos closes entre seu corpo e rosto, a passagem
de sentimento entre descontentamento e compreensdo, quase alivio, pois
comecga a entender o que se passa com ele; o/a espectador/a convidado/a
passar pelo mesmo, numa variacao entre imagens-afeccao e imagens-
percepcao, permeadas por imagens-acao que dao forga ao sentimento

vivenciado.

Figura 5 - No processo de experimentacao

Fonte: A Garota Dinamarquesa (2015).



A cena culmina com Einar escondendo seu pénis por entre as pernas
(Fig. 6), simulando uma vagina. Isso novamente é tratado pelo diretor como
primeiro plano, no processo de rostificacdao de reconhecimento do que esta
ali. H& uma percepcao embutida num processo de sentir, com uma
passagem que leva ao seu rosto novamente, agora sorrindo. Ao passar a
mao pelo corpo, Einar se compreende dessa forma, sente-se dessa forma.

Entende sua identidade assim e se sente bem assim (Fig. 7).

Figura 6 — O desaparecimento do 6rgao genital masculino

Fonte: A garota dinamarquesa (2015).

Figura 7 - O sorriso no processo de identificacao

Fonte: A Garota Dinamarquesa (2015).
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O convite feito ao espectador/a durante a passagem de movimento
culmina na percepcao da identidade de género do personagem.
Dependendo da vivéncia prévia do/a espectador/a, pode haver felicidade
empatica ao personagem ou ndo. Mas ha uma questao de rosticidade forte
nesse sentido, uma predominancia da imagem-afeccdao na busca de um
sentir empatico com relagdao ao personagem. Einar se torna Lili, com um
sorriso que demonstra sua felicidade ao perceber seu local identitario, num
mundo que ndo necessariamente pode refletir o que se é. E neste momento
de imagem-pulsao, em que se faz uso das transicoes de primeiro plano e
plano médio, que se torna possivel constatar o processo de percepcao ao
género feminino do/da personagem, por parte do/a espectador/a. Logo, ha
uma questdo estética em transicdao para algo ético de conduta. O
sentimento se firma em realidade, algo que potencializava ser, torna-se.
Sobre as relagdes de género construidas pelo filme, a partir do aporte
teodrico dos Estudos Queer, observamos que o personagem Einar Wegener
(Eddie Redmayne) desconhecia sua percepcao enquanto mulher, que fora
despertada somente quando sua esposa Gerda Wegener (Alicia Vikander),
também pintora, pede para ele posar no lugar da modelo e amiga Ulla
(Amber Heard). Seu contato com o tecido do vestido parece ter |he revelado
uma afeicdo a feminizagdo, até entdo encoberta pela “incoeréncia” dessa
possibilidade, ou melhor, impossibilidade.

O filme apresenta algumas cenas que demonstram Einar como um
homem mais sensivel, atento aos detalhes - caracteristicas mais préoximas
ao padrao estabelecido para as mulheres —, por exemplo, quando Gerda diz
gue foi estranho ao beija-lo pela primeira vez, pois “parecia que estava
beijando a mim mesma”; a transexualidade do personagem é caracterizada
como uma descoberta depois de uma vida vivendo de acordo com o
comportamento masculino, exercendo seu papel de marido, protetor e
provedor da casa. Embora ele reconheca, ainda que nao tao claramente,

seu desprendimento com o género masculino. Ao conversarem sobre o Baile
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dos Artistas, esse sentimento se torna um pouco mais evidente, quando ele
declara que esses eventos “é bom para ser visto”, por isso, ndo deseja ir,
“é como se eu interpretasse a mim mesmo”, o que indica sua inadequacao
ao género masculino, mas ao mesmo tempo, a necessidade de interpretar
a “si mesmo”, assumir uma postura masculinizada. Essa sujeicao forcosa
ao papel de homem que deve desempenhar, qual Ihe foi atribuida ao nascer,
expOe a matriz de normas de género que estamos todos/as submetidos/as,
ao que Butler (2003) atribui de ordem compulséria da heterossexualidade,
gue estabelece padroes pré-determinados, sob uma ordem sempre binaria
e falsamente naturalizada.

Mas justamente por ser uma norma imposta, podemos nos ajustar ou
ndo a esses padroes, e quando o sujeito se percebe inadequado ao género
dado, torna-se muito penoso ter que cumprir com as fungdes e os papéis
estabelecidos para este género (pré)determinado. Contudo, sdo nessas
relagdes consideradas transgressoras que surgem as possibilidades de
subversao, e estas sim, partem da intencao e desejo natural do sujeito. O
filme retrata isso quando Einar observa a camisola nova de sua esposa, que
comenta ser bonita; passados alguns dias, Gerda estd nua no quarto e ao
tirar a roupa de Einar, ele esta vestido com a camisola, ela toca em seu
peito, de modo como se ele fosse uma mulher, ele demonstra, assim, uma
expressao de satisfacdo e realizacao ao se colocar numa posicao
feminilizada, passiva, como se ocupasse o lugar do feminino naquela
relacdo sexual. Mesmo que sem a intencao deliberada de fazé-lo.

Outro ponto a destacar se refere ao momento em que Gerda lanca a
ideia de Einar ir ao baile de Lili, ambos levando na brincadeira. Para isso,
porém, Einar precisa aprender a se comportar como uma mulher: maquiar-
se, vestir-se, sentar-se, gesticular-se, caminhar de salto alto, ou seja,
passa pelo mesmo processo de aprendizado que qualquer menina
(determinada como menina no nascimento) passa em nossa sociedade, que

desde muito jovens, crescem ouvindo: “senta direito”, “fale baixo”, “nao
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seja grosseira” e assim por diante. A delicadeza e submissao sao ensinados
e reforcados ao longo do tempo, ndo sao caracteristicas essenciais de uma
mulher. Ao aprender a se comportar como uma dama, Lili, assim como as
experiéncias transexuais, revela que todos/as aprendemos a ser homens e
mulheres, isso denuncia o carater performativo de nosso comportamento,
ensinados e repetidos de geracao a geragao. A principio, parece que Lili esta
atuando - ou parodiando o género feminino, como diria Butler, mas
todos/as nds atuamos em nossas identidades generificadas, executamos as
performances de género que nos foram estipuladas.

Por isso mesmo, é Gerda, sua esposa, quem o ajuda a se
desempenhar como mulher. Lili tem em Gerda um modelo da feminilidade,
pois ao nascer num corpo determinado como mulher e, ao mesmo tempo,
identificar-se com os parametros do feminino, Gerda tem sua feminilidade
legitimada, sua “performance” no género feminino é incontestavel, pois se
deu ao longo de toda sua vida, desde o nascimento. Assim, comporta-se
como uma mulher de acordo com os padrdes estabelecidos para o género
feminino, atuando numa espécie de tutora para Lili. Isso a faz se sentir
culpada quando Einar declara que ndao pode mais deixar de ser Lili,
sentindo-se responsavel pela condicdo dele, o que revela seu
desconhecimento sobre a transexualidade, que apenas fora despertada
num determinado momento, mas sempre existira.

Lili, por sua vez, também passa a lidar com as implicacdbes que
envolvem o género feminino, antes desconhecido enquanto homem. No
baile, sente-se constrangida com os olhares que sdao depositados nela.
Gerda declara que ela é bonita, entdo, “deve se acostumar”, porque os
papéis heteronormativos foram assim produzidos e pré-determinados; as
mulheres devem se acostumar com os olhares masculinos, como numa
espécie de exposicdo, que se arrumam para que sejam escolhidas por um
desses olhares. Em nossa sociedade, aprendemos que a validagao de uma

mulher se da, entre outras coisas, por meio de seu parceiro. Isso é encarado
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de forma natural para alguém que desde o nascimento aprendeu a ser uma
menina, mas para Lili, tudo ainda é muito estranho, novo, nessa experiéncia
de inversao de papéis.

Apesar de se sentir bem no género feminino e querer se comportar
como tal, sente-se incomodada com a situacao de estar submetida aos
olhares masculinos. Gerda, que sabe como é estar deste lado, afirma que
esta tudo bem, que Lili sé ndo esta a vontade ainda. Esta cena remete a
uma frase importante que Gerda afirma para um homem no comecgo do
filme, ao pintar seu retrato: “E dificil para um homem ser observado por
uma mulher; as mulheres estdao acostumadas, € claro, mas para um
homem, submeter-se ao olhar feminino é constrangedor. Embora, eu creio
que seja possivel ter algum prazer depois que vocé cede”. Mais uma vez,
podemos perceber como estes papéis, que sao rigidamente estabelecidos,
podem ser rompidos, ao subvertermos essa ordem, ainda que dentro do
gue ja se conhece culturalmente, desestabilizando-a e enxergando, dessa
maneira, as muitas possibilidades de construir nossas identidades
generificadas e sexuadas.

O filme mostra a questdao da transexualidade sob um viés sutil,
através de uma representacdo construida mais por imagens e expressoes
do que didlogo. Ha indicacdes dos sentimentos e sensacdes da personagem,
mas ndo explicagdao, propriamente, sobre sua experiéncia transexual. Ainda
assim, através dessa construgao filmica, é possivel perceber as nuances que
cada género tem de encarar e cumprir na sociedade. Fica claro no filme,
ainda que de forma subjetiva, o quanto internalizamos os atos repetitivos
de género - suas performatividades. Lili demonstra isso a caminho do baile,
guando pergunta para Gerda se esta “bonita o bastante”, essa preocupacao
- antes inexistente - assume a obrigatoriedade que é imposta as mulheres
em como “se deve” estar bonita. Sao termos de uma ordem compulséria
heterossexista e, por isso mesmo, a importancia de refletirmos sobre esses

papéis que nos sao impostos, para que tenhamos possibilidades outras
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construidas por/entre as fronteiras transgressoras, portanto, subversivas,

que permitem maior autonomia do sujeito.

5 Consideracoes finais

Dadas as analises feitas anteriormente, a taxonomia apresentada por
Deleuze se faz pertinente na compreensdo da forma filmica de A Garota
Dinamarquesa, identificando pontos de imagem-movimento em afecgao e
pulsdo para a percepcao das questdes de género observadas nas teorias
butlerianas. Nesse sentido, o diretor Tom Hooper buscou retratar o modo
como a identificacdo de género se da num processo de autopercepgao,
utilizando da vivéncia prévia do espectador, levando-o/a a um estado de
catarse estética através das imagens-afeccao e imagem-pulsao quando da
observacdao do personagem Einar na frente do espelho. A andlise
taxondmica deleuziana, de fato, responde ao entendimento do processo de
montagem filmico, onde se percebe, de forma detalhada, a movimentacao
de camera e de corte na importancia da composicao da forma emocional da
cena.

Ja as relacbes de género abordadas no filme, foram retratadas de
modo hiper-realista, dentro de uma perspectiva deleuziana, em que a
experiéncia transexual da personagem Lili se deu através da demonstracao
de suas emocdes e nao, necessariamente, por meio de explicitagao. Nisto,
uma subjetividade pode ser notada no contexto da apreciacao dos conceitos
de género imbuidos na montagem e no movimento do filme, em que as
atuacOes e falas sobre a transexualidade, eventualmente, estdo implicitas.
Ainda assim, identificamos uma proximidade com os conceitos de Butler,
no que diz respeito a performatividade de género, ao mostrar como a
personagem precisou aprender a se comportar no género feminino,

assumindo seu papel enquanto mulher na sociedade.
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