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			PREFÁCIO


			EPISTEMOLOGIA DO VOGUING E ALÉM


			Leandro Colling[1]


			O pesquisador Marlon M. Bailey (2014) nomeou espaço negro queer o que as pessoas negras lésbicas, gays, bissexuais e trans, integrantes de uma comunidade de ballroom em Detroit, criaram para enfrentar sua exclusão e marginalização dentro do espaço público e privado. Como esses espaços foram criados e por quem? O que essa cena e suas expressões performáticas nos dizem sobre os corpos e memórias dessas pessoas e sobre as cidades nas quais elas habitam? E como pensar tudo isso em diálogo com as produções teóricas/conceituais e epistemológicas que eram muito importantes no momento de emergência e proliferação dessa cena voguing e quais os desafios que ela provoca nos estudos mais atuais sobre cidade, sexualidade, gênero e raça?


			O livro que você tem em mãos oferece uma série de respostas para essas complexas questões. Como todas as boas obras, não pretende esgotar as possibilidades, mas abrir outras perguntas que devem incitar, penso eu, o desenvolvimento de outras pesquisas. Nesse sentido, por exemplo, poderia ser muito produtivo pensar como se constituíram cenas similares no Brasil antes dessa cena voguing e como ela chegou ao Brasil, como ela foi assimilada e reconfigurada pelas pessoas daqui e quais os impactos da grande visibilidade alcançada por essas expressões em programas de televisão distribuídos e consumidos em boa parte do globo, a exemplo do seriado Pose e, de alguma forma, do reality RuPaul’s Drag Race.


			Ao conectar três variáveis (corpo – cidade – memória) para entender essa cena voguing, o autor também situa a sua gênese em duas dimensões que se entrecruzam: a dimensão política/histórica do momento, no contexto estadunidense do pós-guerra, e a dimensão epistemológica que ocupava, mais ou menos naquele momento, grande parte do pensamento europeu e americano, ou seja, toda a discussão sobre a cultura e a pós-modernidade, que ainda está longe de ser esgotada. Sem correr o risco de pensar de forma linear em causas e consequências, o autor evidencia como a segregação, o racismo e os preconceitos de gênero e sexualidade, que atingiram e ainda atingem os próprios espaços brancos e heteronormativos de sociabilidade tidos como LGBTQIA+, forjaram a construção de outros espaços de resistência que, ao mesmo tempo, produziam e ainda produzem um conhecimento sintonizado com a desconstrução de binarismos, sujeitos e suas identidades. Aqui é interessante observar como essa cena, ao mesmo tempo que desconstruiu o binarismo de gênero, também colaborou para problematizar a dicotomia entre alta e baixa cultura, por exemplo.


			Ao dialogar com produções acadêmicas mais recentes, em especial com os estudos queer, o autor também colabora para problematizar algumas reflexões. Vou destacar pelo menos um tema que, por coincidência, também tem me ocupado nos últimos anos (COLLING; ARRUDA; NONATO, 2019). Trata-se da distinção, operada em alguns estudos de gênero, entre performance e performatividade de gênero. Da mesma forma que pensamos sobre as performatividades e performances de bichas afeminadas fechativas e lacradoras[2] de Salvador, o autor também evidencia como a cena voguing escurece as fronteiras entre performance – momento das apresentações nas competições – e a performatividade de gênero – fruto de repetições que constituem nossas identidades de gênero e que também podem ser parcialmente transgredidas, conforme Judith Butler (2003).


			Outros potentes diálogos são produzidos com os estudos sobre as cidades e as memórias. No primeiro caso, de evidente interesse para o pesquisador, o livro desenvolve excelentes reflexões sobre como as políticas de urbanismo são capazes de produzir poderes e contrapoderes que irão incidir sobre as próprias cidades e sobre as dinâmicas culturais que nelas se desenvolvem. Quanto à discussão sobre as memórias, o autor desenvolve ótimas reflexões sobre como nossos corpos carregam as memórias de nossos/as ancestrais. Obviamente, não se trata de pensar essas memórias como herdadas geneticamente, mas forjadas no campo da cultura e produzidas, em boa medida, de forma muito subjetiva.


			Por todas essas e outras características, penso que esta obra colabora para compreendermos uma série de aspectos que vão além do voguing em si e para pensarmos também nas relações mais gerais entre cidade e seus grupos subalternos, seus corpos, suas memórias e suas produções artísticas. Desfrutem e performem!


			


			

				

					[1]	Bolsista de Produtividade em Pesquisa 2 do CNPQ, professor associado III do Instituto de Humanidades, Artes e Ciências (IHAC) Professor Milton Santos, professor permanente do Programa Multidisciplinar de Pós-Graduação em Cultura e Sociedade e professor colaborador do Programa de Pós-Graduação em Estudos Interdisciplinares sobre Mulheres, Gênero e Feminismo, da Universidade Federal da Bahia, e do Programa de Pós-Graduação em Ciências Humanas e Sociais (PPGCHS), da Universidade Federal do Oeste da Bahia. É um dos criadores do Núcleo de Pesquisa e Extensão em Culturas, Gêneros e Sexualidades (NuCuS).


				


				

					[2]	“Lacração” e “fechação” são dois termos que determinadas pessoas brasileiras, artistas ou não, usam para se referir às suas performatividades de gênero que questionam o binarismo de gênero. Na maioria dos casos, trata-se de pessoas afeminadas, trans ou não binárias e outras formas de identificação, como viados, bichas ou bichas travestis que fazem questão de utilizar adereços, roupas e gestualidades tidas como do universo feminino. No Brasil, a geração lacre tem muito contato com as questões raciais e com a geração tombamento, que se conecta com lutas do empoderamento das pessoas negras. Ver: https://www.correio24horas.com.br/noticia/nid/lacracao-empoderamento-e-luta-conheca-a-geracao-tombamento/. Acesso em: 2 out. 2020.


				


			


		




		

			APRESENTAÇÃO


			Com o desenvolvimento do comércio e dos bancos a partir dos séculos XIII e XIV, surgiu uma classe emergente que Lipovetsky (2009) denomina de grande novo-rico. Tratava-se da burguesia que, com imensas fortunas ao dispor, passou a ter acesso a um padrão de vida luxuoso, rivalizando com a nobreza de sangue. Na tentativa de adquirir prestígio social, os emergentes burgueses começaram a incorporar as vestimentas e a etiqueta aristocrática, recorrendo à suavização de maneirismos e a contensão gestual como marcas corpóreas de distinção social.


			O cenário que se montava no decorrer dos séculos XVI e XVII apontava para o nascimento da modernidade, tendo o triunfo do racionalismo como fundamento de um modelo social produtivista, equalizada aos moldes do nascente capitalismo. Assim, com vistas ao atendimento das necessidades imediatas da produção, o corpo foi sendo submetido ao discurso da razão, cujos economia de gestos e puritanismo sinalizavam para modelos ideais de comportamento mais próximos do núcleo familiar burguês.


			Na somatória de processos históricos que situam a consolidação do capitalismo como sistema hegemônico, foi na segunda metade do século XIX que, segundo Agamben (2008, p. 9), “a burguesia ocidental já tinha definitivamente perdido os seus gestos”. Ao mesmo tempo que a perda de gestos foi se tornando uma realidade, o autor também lembra que, em simultaneidade, houve uma obsessão por eles na medida em que surgiram ataxias, tiques e distonias, comprovando um descontrole frenético da gestualidade. Sobre isso, Agamben conclui que a subtração da natureza tornara a vida cada vez mais indecifrável, pois o corpo havia sido submetido ao produtivismo imediato, distanciando a humanidade de uma razão maior que pudesse atribuir sentido à vida social.


			O triunfo da razão no século XIX também reverberou na forma como saberes foram postos para regulação e controle da prática social. A associação dos conhecimentos da medicina e engenharia, por exemplo, integrou um discurso higienista que estimulou o redesenho de importantes centros urbanos ocidentais. Paralelamente, os saberes médicos também foram imbuídos da função de nomear comportamentos que desviassem dos padrões éticos burgueses com o fim de gerar categorização e controle. Por isso, como lembra Foucault (1988), o discurso racionalista criou toda uma gentalha diferente para a qual foram orientados esforços normalizadores. A lógica se assentava no pressuposto de que a normalidade reside na produtividade e, por isso, era fundamental tornar os sujeitos capazes de submeter seus corpos a uma rotinização produtivista.


			É, portanto, na esteira do racionalismo moderno que a burguesia do século XIX passou a identificar as “perversões sexuais” como ameaça às suas insígnias aristocráticas, sobretudo porque laços políticos e patrimoniais consanguíneos poderiam ser postos em risco pela banalização de práticas sexuais fora do núcleo familiar tradicional. Esta acabou se tornando mais uma motivação para que grupos hegemônicos consentissem com a ação tentacular do biopoder sobre corpos e subjetividades, de modo a afixar um ideal racional de comportamento à luz da moral judaico-cristã.


			Para cumprimento das prerrogativas morais racionalistas, o biopoder foi diluído na sociedade pelo intermédio de diversos dispositivos que replicaram a métrica moral hegemônica. Então, o espaço, pela ótica foucaultiana, tornou-se importante aliado da ação reguladora do poder moderno, acomodando instituições voltadas ao ordenamento e vigilância dos corpos. Basta observar, por exemplo, que as ruas de cidades modernistas (a partir do século XIX) foram alargadas e linearizadas para trânsito de sujeitos normalizados, cujos corpos assumiam o comedimento comportamental e a ponderação gestual, em conformidade com o puritanismo burguês. As ruas da cidade modernista não foram feitas para devaneios ou flanâncias, mas para trânsito de corpos normalizados, integrados à engrenagem do capital e submetidos ao parâmetro da família heterossexual monogâmica.


			Esse ethos da cidade modernista do século XIX acabou por influenciar também o modo como projetos urbanistas requalificaram metrópoles ao longo do século XX. O engenheiro Robert Moses, por exemplo, no contexto estadunidense pós-Segunda Guerra, remasterizou o pensamento haussmanniano para o reordenamento urbano de Nova York. A cidade pensada por Moses foi reorientada para facilitar o tráfego de veículos e, para isso, o engenheiro não hesitou em demolir qualquer obstáculo à política rodoviarista que defendia. As famílias de classe média que conseguiram crédito imobiliário puderam migrar para os suburbs, ao passo que os sujeitos de baixa renda foram apinhados em guetos. Em paralelo, foi neste cenário de tensionamentos, que surgiram modos específicos de sociabilidade no universo underground nova-iorquino e, foi também neste contexto pós-guerra, que ocorreu uma efervescente mobilização social de grupos segregados nas ruas da cidade, contestando o modelo desenvolvimentista que se impunha.


			No epicentro desse embate de forças antagônicas, gays periféricos, excluídos de espaços de sociabilidade heteronormativos, começaram a se reunir periodicamente em balls[3], com o fim de extravasar subjetividades e gestualidades represadas. Em resposta à hostilização, gays periféricos encontraram na estética hegemônica um modo próprio de resistência, tendo a performance como possibilidade de reconciliar o corpo às gestualidades represadas. Nasceu, então, o voguing (ou, simplesmente, vogue[4]).


			O voguing corresponde a um estilo de dança composto pela sobreposição de poses inspiradas nas divas fotografadas pela Revista Vogue, que permite ao performer aplicar individualidade gestual à medida que dá movimento aos arquétipos de feminilidade esboçados na Revista. Com forte influência da estética camp, da House Music e de outras múltiplas combinações estéticas, o voguing se tornou uma explosão de gestualidade e um vetor de descomedimento de trejeitos, que religa o corpo a subjetividades precarizadas pelo discurso hegemônico. Por isso, situamos historicamente o voguing como revanche do corpo à economia gestual imposta por aquela moralidade burguesa que falamos no início do texto; vogar[5], então, é dispor no corpo os modos de existir deslegitimados pelo racionalismo hegemônico.


			Apesar de sua origem nos guetos, o voguing foi ganhando visibilidade ao mesmo tempo que a militância queer também foi adquirindo notoriedade. O que assemelha o voguing ao pensamento queer é exatamente a celebração de toda forma de diferença, é a desguetização dos “anormais” e a notoriedade de “sexualidades desviantes”. Por esta razão, quando propomos falar do voguing, situamos seu contexto no capitalismo pós-guerra, invocamos o cenário cultural dos guetos nova-iorquinos; mas, sobretudo, apontamos para o fato de que sua desterritorialização prefigura uma realidade maior que se desenrola no tempo atual.


			Hoje o voguing adentrou infinitos espaços físicos e virtuais, tornando-se distante das fronteiras bairristas de outrora. Vogar hoje é ato de empoderamento em São Paulo, em Belo Horizonte, em Detroit, em Paris ou em Xangai; chamando à reflexão inúmeras variáveis de empoderamento e outros tantos critérios de exclusão que ainda persistem dentro da comunidade LGBTQIA+. Propomos, então, uma espécie de epistemologia do voguing, capaz de entender suas minúcias pelo intercruzamento de variáveis que possibilitam situar esta expressão cultural dentro da falência recente do racionalismo moderno.


			O voguing representa o poder da resistência de movimentos contra-hegemônicos pós-modernos, por vezes ilegíveis para esquemas tradicionais de militância, mas que aliam corpo e subjetividades, chamando à existência novas alternativas de vida social, para além dos padrões implantados pelo racionalismo moderno. Com isso, vogar é, de fato, reiteração da estética hegemônica, mas, e principalmente, desconstrução pela sátira, pelo exagero, pelas aspas grafadas na gestualidade satírica do performer. Ademais, o tema também nos exige entender o voguing dentro do seu contexto histórico, uma vez que os próprios desafios aqui estetizados encontram sentido quando inseridos no ethos pós-moderno e no desejo de singularização dos sujeitos. O father Willi Ninja, como retratado no documentário “Paris is Burning” (1991), trouxe a mais precisa das definições sobre o que é o voguing: “é uma forma segura de jogar shades”. Ao mesmo tempo que jogar shades se traduz no desejo incontido de sociabilidade e de potencializar a força de afecção dos corpos dançantes, também pode ser entendido como desejo de chamamento ao desafio e à rivalização pela potência transitiva dos significados suplementados no corpo. Não há como descolar voguers do contexto histórico pós-moderno e, porque não também dizer, do contexto neoliberal estadunidense, quando e onde a vontade de integração à comunidade coexiste com o desejo de individualização e concorrência. Como se percebe dentre voguers, as identidades pós-modernas, além de cambiantes, necessitam observar, lidar e hiperbolizar as diferenças para se acentuarem como performatizáveis.


			Pelo exposto, a contextualização espacial e temporal é entendida como parte fundamental do que apresentamos e, por esta razão, foi disposta no primeiro capítulo de modo a situar, mais imediatamente, o leitor no panorama geral ao qual o voguing se assenta. Na sequência, recorremos ao campo da memória social como forma de entender signos e representações trafegadas pelo voguing no transcurso do tempo. Observamos que o voguing consiste num acionamento de referenciais performativos de gênero socialmente convencionados pela reiteração discursiva e gestual. Estes mesmos referenciais são resgatados pela performance do voguing e, ao mesmo tempo, são atualizados conforme um modo específico de revisitar o passado pela memória. Assim sendo, a reiteração gestual pela memória sempre transmuta a originalidade, postergando continuamente o ideal regulador do gênero.


			Pelo campo interdisciplinar da memória social, também discutimos os lugares de memória em dois sentidos: primeiramente porque o corpo do voguer se apresenta como este repositório mnemônico, tanto porque anuncia dores de um passado de precarização dos corpos dissidentes, como também porque possibilita a sublimação de um passado doloroso pela performance. Assim, vogar exerce dupla função: sublima o amargor e aponta proativamente para modos de empoderar corpos desviantes.


			O segundo uso que fizemos do conceito de lugar de memória é aplicável propriamente ao espaço urbano. Notamos que os balls acabam funcionando como catalizadores de modos de representar e desempenhar o gênero, isto é, são territórios de sociabilidade que exercem uma força performativa sobre os corpos que ali congregam. Assim, ao adentrar o espaço dos balls, os sujeitos tendem a assumir uma gestualidade específica, que, na regularidade, adquire sentido e comunica subjetividades.


			Entendemos ser imperativo pensar no voguing como uma expressão cultural situada espacialmente porque, num contexto de tamanho transbordamento de fronteiras, o voguing e o movimento queer são desafiados a criar cenas de dissenso para alcance de novas elegibilidades para o exercício político. Como lugar primordial da militância, os espaços públicos não podem ser prescindidos, afinal é neles que se tem a oportunidade de criar novas textualidades e novas corpografias.


			Por fim, debruçamo-nos sobre debates a respeito do corpo, confluindo para o entendimento do voguing como forma de subverter performatividades de gênero. O performer dá movimento às poses de divas, tendo nelas inspiração para expressar uma versão própria de feminilidade. Na imitação, o voguer cria modos peculiares de extravasar o gênero e, pelo poder de afecção de seu corpo, integra uma construção coletiva de alteridades. Portanto, vogar consiste numa reprodução da estética excludente pela imposição de modos peculiares de existir corporalmente, fato que resulta numa espetacular combinação de subjetividades e trejeitos que anunciam a criação e a fantasia como condições do devir humano.


			


			

				

					[3]	Quando falamos de balls, referimo-nos aos ballrooms, isto é, aos bailes organizados e realizados inicialmente pela comunidade gay em trechos guetificados da cidade de Nova York. Eventualmente também mencionamos o ballroom scene, como referência a esta cena gay underground, que será melhor tratado no primeiro capítulo deste livro.


				


				

					[4]	Recorremos à grafia do termo como “voguing” (e não vogue) para realçar a performance e, ao mesmo tempo, destacar o estilo voguish, diferenciando-o (porém não desassociando) da Revista Vogue, que surge neste texto como elemento secundário.


				


				

					[5]	Leia-se infinitivo do verbo “to vogue” da língua inglesa.


				


			


		




		

			CAPÍTULO 1


			O QUE HÁ DE PÓS-MODERNO NO VOGUING?


			1.1. VOGUING: PRIMEIRAS APROXIMAÇÕES


			É na cultura dos ballrooms que nasce o estilo de dança chamado vogue. São movimentos largos e angulares que imprimem no corpo o desejo de empoderamento por grupos subalternizados. O voguing é o resultado simbólico do cruzamento de diversos marcadores sociais e étnicos que reverberaram em gestos sincronizados, capazes de expressar um posicionamento diante do efervescente, no contexto político da segunda metade do século XX.


			Muito embora seja difícil precisar quando o voguing tenha surgido, é certo dizer que o estudo de seus significados deve estar atrelado a questões sociais amplas que motivaram posturas de resistência da comunidade LGBTQIA+ no transcurso do século XX. Portanto, na tentativa de nos aproximarmos de seus significados, torna-se necessário compreender os “lugares de fala”, ou seja, é preciso observar as camadas sobre as quais seus dizeres estão ancorados.


			Para isso, a análise da cultura LGBTQIA+ exige levar em conta a convergência de muitas variáveis sociais, étnicas, políticas e econômicas que tanto podem servir de intersecção, como também de fragmentação e diversificação, dada suas especificidades. É precisamente a isso que nos referimos ao tratar da cultura underground gay nova-iorquina que, a partir dos anos 1960, tornou-se altamente heterogênea em função das muitas identidades assumidas por grupos minoritários. O próprio desenho espacial dos eventos culturais já demonstrava a segmentação étnica e social, a exemplo dos concursos de drag queens, que se tornaram cada vez mais subdivididos em linhas raciais. O ensaísta Lawrence (2011) lembra que, uma vez sentindo-se excluídas dos concursos de beleza, as drag queens de etnia negra começaram a organizar seus próprios eventos em áreas mais segregadas da cidade.


			Na ocasião, muitos gays negros do subúrbio eram triplamente discriminados: pela condição racial, pela condição social e pela orientação sexual. Por efeito, gays latinos e afro-americanos afeminados dos guetos não eram objetos de preocupação, nem mesmo nos movimentos mais progressistas daquela época. Assim, mobilizações antirracistas e anticapitalistas, que eclodiam no período pós-guerra, não tinham representatividade deste segmento da comunidade gay, fato este que aprofundava a sensação de vulnerabilidade e exclusão. Isso era agravado ainda pelo fato de que o movimento gay nova-iorquino, ainda embrionário, era majoritariamente composto por homens brancos, que, mesmo pontuando questões altamente válidas para mudança de paradigmas, estavam mais próximos de um “padrão gay cosmopolita” sob a tutela de um segmento específico do mercado capitalista.


			Esse conjunto de situações motivou o surgimento das primeiras families nos anos 1970. Eram chamadas houses, inspiradas pelo desejo de (re)construir uma sensação de amparo entre gays que experienciavam uma trajetória similar de exclusão. Com isso, de modo semelhante ao surgimento das gangues nos anos 1960, as houses, como salienta Lawrence (2011), também se tornaram lugar de refúgio para grupos estigmatizados, cuja exclusão ocorria pelo cruzamento de marcadores que impregnam o corpo, o gesto e a pele. Outro aspecto diz respeito à formação de gangues que, representando uma resposta das margens à política de exclusão econômica, cultural e territorial urbana, dificilmente alcançava os gays não-heteronormativos. Isso porque os próprios espaços de sociabilidade e manifestação da contracultura não pareciam apropriados para aqueles desvios da masculinidade reinante.


			Como reação à exclusão, as families se organizaram de modo semelhante ao modelo de família convencional, ou seja, eram chefiadas por uma mother (normalmente uma drag queen) ou por um father. Embora servissem de contraponto ao padrão convencional de família, uma vez que abraçavam a diversidade sexual, normalmente as families não rompiam totalmente com papeis convencionais de gênero. Arnold e Barley (2009), por exemplo, lembram que até mesmo divisões sexuais do trabalho se tornavam semelhantes às heteronormativas, já que as mothers tendiam a assumir funções domésticas, além de demonstrarem um envolvimento afetivo mais sólido com seus filhos. Do mesmo modo, os fathers acabavam não rompendo com a masculinidade tradicional, na medida em que assumiam a função de estabelecer e impor normas da casa e, portanto, associando o paternalismo àqueles que desempenham o gênero masculino.


			Como salientamos, a exclusão desses grupos ocorria em praticamente todos os segmentos da sociedade: nos ambientes heteronormativos brancos e negros; nos espaços de sociabilidade gay, predominantemente frequentados por gays brancos heteronormativos de classe média, e nos próprios guetos dominados por gangues. Assim, o desejo de notoriedade e reconhecimento foi roubado de gays negros de subúrbio, que encontraram nas families o único lugar para aceitação da condição subalterna e, ao mesmo tempo, para alcance da notoriedade que lhes foi negada. Com isso, é possível afirmar que, além da exclusão social e econômica, a vida cultural também se tornou um dilema para estas “minorias das minorias”, fato que os motivou a encontrar uma outra alternativa de sociabilidade: o ball scene, ou seja, a sinergia entre as houses e os sujeitos excluídos dos lugares de “normalidade”. Paulatinamente, esta cena cultural underground LGBT foi sendo também contagiada por uma identidade cultural própria, fato que redundou no advento de bailes voltados à celebração e à premiação dos talentos e atributos de fathers, mothers e suas children.


			Nos anos 1980, a tragédia da AIDS deve ser considerada parte fundamental para entendimento do contexto no qual se insere a cultura dos ballrooms. Ao coibir os espaços de sociabilidade gay em grande parte de Manhattan, a intervenção regulatória do governo acabou desencadeando outras formas de expressão identitária dentro dos subúrbios. Assim, uma vez tendo em seus corpos impressas as marcas da estigmatização pelo discurso moralista assentado na AIDS, gays periféricos viram a expressão gestual e corpórea como um meio de alteridade e empoderamento.


			Ora, é exatamente no contexto de convergência entre o desejo de empoderamento pelo corpo e a vontade de compensar uma notoriedade negada em espaços hegemônicos, que membros das houses recorrem à moda, ao glamour e às divas do cinema como inspiração. As poses consagradas pelas divas seriam, então, um meio de grafitar no corpo o empoderamento e a alteridade, recorrendo à linguagem corpórea como gatilho para extravasar toda a “afetação” proibida fora do ball scene. Assim, ao ser considerada a bíblia da moda, a Revista Vogue passa a ser um lugar de inspiração e, ao mesmo tempo, de subversão pelos performers.


			Acredita-se que o estilo voguing tenha nascido no Harlem dos anos 1980, no entanto, mais importante do que precisar a data de seu nascimento, é observá-lo como uma expressão cultural reativa ao cenário de tensionamento que envolvia a comunidade gay na segunda metade do século XX. Por esta razão, é interessante compreender o voguing como um lugar de catarse, como uma expressão do desejo de reconhecimento e empoderamento, que canaliza a linguagem para o corpo, aqui emoldurado por movimentos largos e contundentes. O performer corporifica uma hipérbole de gestos e sobrepõe camadas de poses inspiradas em personalidades míticas para o imaginário da comunidade LGBT no transcurso do século XX, a exemplo de Marilyn Monroe, Greta Garbo ou Marlene Dietrich.


			Uma vez que gays afeminados eram rechaçados de ambientes heteronormativos, o voguing se tornou uma alternativa hiperbólica para anunciar subjetividades coibidas nos espaços hegemônicos (MAZZONE; PERESSINI, 2013). Diante disso, também é útil salientar que o estilo voguing, ao mesmo tempo que incorpora a estética hegemônica da Revista Vogue, utilizando-a como mecanismo catártico, também a subverte, na medida em que dela se apropria, simultaneamente, ironizando-a. O voguing funciona como uma espécie de pastiche (o que será tratado no próximo capítulo), que recompõe um estilo passado sem a obrigação de lhe ser fiel, mas, sim, privilegiando sua releitura pela ironia. O pastiche denuncia a inexistência da originalidade, na medida em que expõe sua caricatura tão facilmente imitável, o que, no final, desconstrói modelos estéticos rígidos e os expõe à possibilidade de subversão. No final, o voguer não se rende à estética hegemônica imediatamente, antes, ele a satiriza, ele a utiliza para escancarar sua própria alteridade, reapropriando-se do glamour hegemônico pela caricatura e encorajando a comunidade a combinar múltiplas poses que empoderam o corpo individual e coletivo.


			Podemos considerar essa estética satírica exagerada do ball scene e do estilo vogue como resultado de uma forte influência da cultura camp entre os anos 1960 e 1980. Mesmo assumindo a dificuldade de conceituar camp, Sontag apresenta alguns apontamentos importantes para constatar sinais deste estilo no ball scene: “Camp é uma visão de mundo em termos de estilo – mas um estilo peculiar. É a predileção pelo exagero, por aquilo que está ‘fora’, por coisas que são o que não são” (SONTAG, 2020, p. 3). A partir disso, a autora conclui que o camp vê tudo entre aspas, porque é extensão da metáfora da vida como teatro e, por isso, desenssencializa coisas e objetos pela performance superlativamente caricaturada. Em se tratando precisamente do voguing, sua estética camp é notória, tanto pela extravagância, que escarnece um modelo comportamental, como também porque glorifica corpos reais estilizados num personagem. Ao vogar ao estilo Marilyn Monroe, o performer não pretende tornar-se um sósia ou cover da Marilyn, mas ironiza a hipernormatividade de gênero e expõe sua possibilidade de reapropriação e desconstrução. Ademais, na extravagância da performance, o voguer não imita padrões estéticos impostos pela cultura de massa, mas prefere usá-los como gatilho para apropriação do seu corpo e aclamação coletiva da alteridade.


			Como destaca Sontag, o camp rejeita harmonias tradicionais, pois destrona o sério e denuncia a artificialidade do refinamento. Disso resulta que, no último quartel do século XX, o camp se apresentava como excentricidade atraente para identidades culturais não-hegemônicas, uma vez que oferece modos peculiares de satirizar os padrões aristocráticos que impõem exclusão. Com isso, não estamos afirmando que o camp tenha sido uma estética apropriada unicamente pelas margens, pelo contrário, a cultura de massa também nele se inspirou, bastando observar, por exemplo, alguns personagens emblemáticos do mainstream media nos anos 1980: Cyndi Lauper, Madonna ou Prince.


			Simultaneamente a isso, é também nesse mesmo período que observamos uma atenção ainda maior da indústria cultural para com expressões identitárias periféricas. Artistas pós-modernos entraram numa arena concorrencial mais agressiva e, como típico da cultura pós-moderna, passaram a rastrear novas inspirações e novos nichos do mercado. O estilo vogue não escapou deste fato. No início dos anos 1990 houve um marco importante, sobretudo porque o lançamento da música “Vogue”, de Madonna, no ano de 1990, e do documentário “Paris is Burning”, em 1991, projetaram o ball scene para o mundo.


			Embora não seja escopo deste texto tratar detalhadamente desta questão, vale apenas destacar que a incorporação do voguing ao mainstream media provocou dissensos sobre os seus impactos para as comunidades guetificadas: em que medida a música “Vogue”, de Madonna, e o documentário “Paris is Burning”, de Livingston, realizaram uma apropriação para fins mercadológicos, provocando tensionamento dentro de grupos já fragilizados? Em que medida estes grupos também se beneficiaram desta projeção realizada pelo mercado? Ao beneficiarem-se, em que medida cisões internas ao grupo fragilizam a coesão? Não nos compete responder a estas questões aqui, mas é certo dizer que análises sobre tal requerem um olhar dialético que vislumbre, tanto os novos estereótipos sugestionados pelo esteticismo cosmopolita de Madonna (GUSMÃO, 2019a), como também a projeção das identidades minoritárias como uma possibilidade de nutrir o empoderamento.


			O certo é que Madonna e Livingston contribuíram imensamente para difusão do ball culture, mas também é importante levar em conta o fato de que, nos anos 1990, o alargamento das fronteiras do voguing (outrora restritas ao Harlem) ocorreu em simultaneidade com a própria notoriedade das multidões queer pelo mundo. Assim, o transbordamento das fronteiras bairristas do voguing não pode ser bem compreendido fora do contexto de consolidação do movimento queer, tanto no campo acadêmico, como, também, na prática de resistência política. Ambos os movimentos revelam um deslocamento de alteridades que não mais cabem no silêncio, no localismo, no recato e no binarismo de gênero. É uma explosão caleidoscópica de tantas cores quanto as multidões puderem rabiscar.


			1.2. O CONTEXTO: CULTURA E PÓS-MODERNIDADE


			Estudos sobre expressões culturais, sobretudo guetificadas, requerem compreender o contexto histórico como parte fundamental dos significados negociados entre grupos. Para desenvolvimento de pesquisas que incorporam dialeticamente a configuração histórica da sociedade, há que manter o rigor metodológico de modo a evitar a imputação de características frequentemente atribuídas genericamente ao tempo. Noutros termos, não pretendemos sincronizar forçosamente o voguing aos atributos formalmente associados à pós-modernidade, pelo contrário, intentamos entender a forma como a vida de pessoas comuns está dialeticamente inscrita numa totalidade, de modo que nos permita observar os modos como representações e subjetividades são expressas na cultura. Com isso, não divorciamos cultura do contexto temporal e espacial que a contorna, o que nos aproxima do campo fenomênico das relações sociais mais elementares.


			Para melhor desenvolver nosso conceito de pós-modernidade e entendê-la a partir da experiência de sujeitos comuns, recorreremos a algumas características pontuadas por Featherstone (1997).


			O DESPRESTÍGIO DAS METANARRATIVAS


			“Desprestígio das metanarrativas” foi a expressão utilizada por Lyotard (1988) para se referir à crise de legitimação vivenciada pelas ciências na segunda metade do século XX. O autor entende que, semelhante a outras formas de conhecimento, a ciência também alcança validação por meio da linguagem, ou seja, para ele, as ciências precisam recorrer também aos saberes narrativos preexistentes para se tornarem inteligíveis. Por efeito, o conhecimento científico foi se edificando sobre o que Lyotard entende por metarrelatos de legitimação, os quais, segundo ele, aos poucos, foram se tornando insuficientes para dar sustentação às ciências. Isso ocorreu na medida em que as pessoas começaram a notar as ambiguidades sérias na ideia de progresso científico, problematizando os efeitos nefastos de uma sociedade progressivamente racionalista e, não menos, excludente. Sobre isso, Lyotard (1988, p. 55) conclui:


			Não deve causar espanto que os representantes da nova legitimação pelo “povo” sejam também os destruidores ativos dos saberes tradicionais dos povos, percebidos de agora em diante como minorias ou como separatismos potenciais cujo destino não pode ser senão obscurantista.


			A esse fenômeno soma-se a própria crise da racionalidade que, embora já afetasse reflexões científicas e filosóficas desde o final do século XIX, reverberou muito mais amplamente na segunda metade do século XX. As certezas científicas foram desestabilizadas, a razão moderna foi descreditada e, ao mesmo tempo, aumentava-se a visibilidade das contestações pelo direito à diversidade. Os anos 1960, por exemplo, são extremamente importantes para entender a notoriedade de movimentos sociais: feminismo, ambientalismo, antirracismo, anti-homofobia... Eclodiram ao redor do mundo, denunciando o lado mais perverso do pensamento cientificista moderno, que parecia ter se rendido à retórica excludente do capitalismo. Aliado a isso, guerras e regimes fascistas demoliram a promessa moderna, ao revelar que é possível desenvolver conhecimento e, simultaneamente, excluir civilizações inteiras. Como aponta Le Goff (2016), tratava-se não só de uma crise da razão, mas também de uma crise na crença do progresso, motivada por uma perda generalizada de otimismo na estrutura econômica, nos avanços das ciências, na ética humana e, até, em regimes políticos que se pretendiam revolucionários.


			A falência da promessa moderna revelou a necessidade de revisar o pensamento universalista, com o intuito de pautar a individualidade, a particularidade e o direito de destoar a norma. Aliás, tornou-se urgente repensar a própria norma nos muitos campos do saber. Neste cenário de mudanças, as certezas foram duramente desestabilizadas, impactando os diversos modos de subjetivação humana, a exemplo da arte, da cultura e da educação. Evidência disso é que essa perda de certezas e esse desapontamento com o progresso da humanidade ruíram referenciais deveras sólidos, destronando a supremacia estética dos códigos de erudição e, ao mesmo tempo, desvelando a artificialidade mítica da pureza cultural.


			Se, para a herança cartesiana moderna, as fronteiras pareciam tão bem demarcadas entre alta e baixa cultura, entre cultura erudita e cultura popular, entre cultura revolucionária e cultura burguesa, entre cultura de bom gosto e cultura de mau gosto... Agora esses limites se revelavam rarefeitos e imprecisos. Isso inclui os próprios espaços progressistas que, diante da complexidade que se desenrolava na sociedade, tinham sido pressionados a relativizar algumas convicções. Isso pode ser observado em críticas recentes aos intelectuais da primeira leva da Escola de Frankfurt, cujos esquemas de pensamento se demonstravam tão universalistas, que ignoravam qualquer possibilidade de resistência que não fosse pelo total rechaço à estética do mercado. E não apenas isso, o marxismo ortodoxo traçou arbitrariamente uma linha entre o conhecimento “falso”, exposto à manipulação ideológica da burguesia, e o conhecimento “verdadeiro”, isto é, o científico, tutelado pelo materialismo histórico-dialético. Steuerman (2003) entende que este posicionamento se pretendia inquestionável de tal modo, que, por vezes, delegava-se a propriedade de falar em nome do povo.


			Foi tentando se afastar desse marxismo mais radical, que Habermas, pertencente à terceira geração de teóricos frankfurtianos, trouxe interessantes contribuições sobre o contexto contemporâneo. A crise da razão pontuada por Lyotard foi um dos objetos de severas críticas por Habermas, principalmente ao julgar inadmissível o abandono total do projeto moderno, à medida que acusa os teóricos pós-modernos de entender a razão de modo abstrato e deslocado do contexto de sua formulação. É por isso que, para ele, os defensores da pós-modernidade criam um relativismo paralisante, que tenta substituir projetos e conquistas duramente alcançadas desde o iluminismo por um repertório de críticas cheias de lacunas.
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