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RESUMO: Quase sempre associado a cultura popular, o kitsch tem um lugar importante
na sociedade brasileira. Se essa estética influencia a musica e a televisdo, os cineastas
brasileiros procuraram no kitsch ndo apenas estratégias para atrair o publico, mas
também para repensar a politica em alguns momentos importantes da historia brasileira.
Neste artigo, propomos uma analise do filme Amor, pldstico e barulho (2013), de Renata
Pinheiro, no qual a diretora nos leva ao universo das periferias de Recife através dos
sonhos e das desilusdes de Shelly e Jaqueline, duas dangarinas/cantoras do grupo Brega
Show. Na sua mise en scéne, Renata Pinheiro adota uma estética kitsch, aproximando-
nos do universo dessas personagens e revelando todas as complexidades das relagGes
sociais de classe e género na sociedade brasileira.
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ABSTRACT: Almost always associated to the popular culture, the kitsch has an important
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we propose an analysis of the film Amor, pldstico e barulho (2013) by Renata Pinheiro. In
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the dreams and the disillusions of Shelly and Jaqueline, two dancers / singers of the
group Brega Show. In her mise en scéne, Renata Pinheiro adopts a kitsch aesthetics,
approaching those characters’ universe and revealing all the complexities of the social
relationships of class and gender in the Brazilian society.
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uando nos debrugcamos sobre as questdes tedricas relativas ao kitsch, varios
textos historicizam esse termo através de iniUmeras conceitualizagdes. Em uma
visdo classica, Abraham Mole nos propde uma multiplicidade de elementos para
situar o kitsch, que se baseiam em alguns principios importantes. Em primeiro
lugar, o da inadequacdo na funcionalidade de um produto. Em outras palavras,
o objeto utilizado diferentemente de sua concepgédo original (MOLES, 1971, p.
181). O segundo principio diz respeito ao excesso, ao exagero, em uma pratica
de sobrecarga, ou, como diria Chisthophe Genin, “o kitsch é too much” (GE-
NIN, 2007). Um outro principio se baseia no fato de que o kitsch esta ligado a
consumacao, e, consequentemente, propde um principio de conforto gragas a
proximidade desses objetos. Finalmente, como afirma Valérie Arrault, “o kitsch
provém de um conjunto de cdpias, uma combinac¢do de esteredtipos que tende
a uma personalizacdo das utilizagGes, concebidos para ser essencialmente o re-
flexo de uma personalidade que Abraham Moles chama de ‘livre arbitrio estéti-
co’” (ARRAULT, 2010, p. 8).

A partir da apari¢ao da noc¢do do kitsch, em um contexto europeu e através
de concepgdes diferentes, varios pesquisadores deram a essa nogao um carater
decadente e inauténtico, em oposi¢ao ao que poderiamos chamar de “verdadei-
ra arte”. Mas, dentro de um contexto latino-americano, e mais especificamente
brasileiro, o kitsch pode abrir outras possibilidades de representagdes. A asso-
ciacdo de objetos e imagens que, em contexto europeu podem ser percebidos
como ndo conexos, nos paises da América Latina podem trazer significados di-
ferentes e participar da construcdo das identidades do imagindrio nacional, tdo
procuradas e debatidas a partir dos anos 1930.

Sendo uma das primeiras grandes estrelas do cinema brasileiro dos anos
1930, a cantora Carmem Miranda encontra um grande sucesso através de uma
imagem midiatica hibrida de uma mulher branca, de origem portuguesa, e que
canta e danc¢a sambas populares, tao influenciados pela cultura africana. Em sua
performance, suas roupas remetem ao imaginario das mulheres baianas, com
um figurino cujos vestidos sdo revisitados por cores fortes e brilhantes. Além dos
grandes colares e brincos, a cantora usa também grandes turbantes cheios de
frutas: uma série de elementos considerados exdticos para um publico estran-
geiro. Apds ter participado de algumas producdes brasileiras, Carmem Miranda
participa de varias producdes cinematograficas hollywoodianas, em um periodo
de guerra e dos transtornos da politica dos anos 1940, em que a maquina do
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star system contribui para a politica de influéncia dos Estados Unidos, particu-
larmente em relacdo aos paises da América Latina, como o Brasil, onde temos
a politica ambigua do Presidente brasileiro Getulio Vargas. Nesse contexto, a
imagem “genrée” hibrida de Carmem Miranda entre “brasilidade” e latinidade
remete-nos a um esteredtipo internacional de uma mulher que transborda exo-
tismo e sensualidade através da estética kitsch.

Talvez por conta de seu carater agressivo, excessivo e aberto a todas as possi-
bilidades, o kitsch reaparece varias vezes na histéria do cinema brasileiro, como
durante os anos 1960 e 1970. Um periodo dificil da ditadura civil-militar, durante
o qual o movimento Tropicalista se apropria de certos elementos do Modernis-
mo dos anos 1920, particularmente o conceito de antropofagia cultural, permi-
tindo a fusdo de referéncias das culturas europeias, africanas e indigenas. Esse
dispositivo realiza, por exemplo, uma mistura de varios ritmos musicais, como
o rock’n’roll e as percussdes empregadas nas religides afro-brasileiras. Os artis-
tas tropicalistas marcaram igualmente a sociedade brasileira através de perfor-
mances cénicas, como a do cantor Caetano Veloso, que em suas apresentacdes
no teatro e na televisdo vestia-se com roupas excessivamente coloridas para
a época, além de varios colares exdéticos, dangando de uma maneira sensual e
provocadora, rebolando e performando alguns gestos inspirados em Carmem
Miranda, em uma mistura de arcaismo e modernidade. A maneira como o can-
tor se reapropria da grande estrela dos anos 1940 nos permite pensar em outras
utilizacdes do universo kitsch, principalmente através da imagem de Carmem
Miranda, a encarnacdo glamourosa da diva, ideal feminino carnavalesco, proéxi-
mo de uma sensibilidade gay e que nos remete a uma estética camp.

Em Notes on Camp (SONTAG, 1987), escrito nos anos 1960, a ensaista e escri-
tora Susan Sontag analisa essa estética como uma possibilidade de desconstruir
a predominancia de uma cultura erudita, apropriando-se e reinscrevendo-a no
registro do excesso do kitsch. Para Denilson Lopes, o camp se exprime através
de seu comportamento exagerado, proveniente de uma cultura gay e caracteri-
zado por uma certa afetagdo nos gestos e na performance do corpo andrégino
(LOPES, 2002). Segundo Lopes, o camp, em matéria estética, seria o sinGnimo
de brega, um brega assumido sem culpabilidade, inclusive em alguns cantores e
cantoras brasileiras que performam o camp através de suas imagens midiaticas,
mas também através da relagdo com os fas.
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E importante salientar que os termos brega e kitsch possuem pontos con-
vergentes e divergentes, principalmente pelo fato de que, como analisa a pes-
guisadora Carmem Lucia José, “ambos sdo produtos organizados pela industria
cultural e, nisso, trazem marcas da cultura de massa” (JOSE, 2002, p. 55). Ainda
segundo a autora, o brega compartilha um outro paradigma com o kitsch, no
gual ambos apontam um modo “de relagdes com o quadro da vida material em
gue classes emergentes da sociedade, num dado momento histdrico, sofrem
alteragbes parciais ou totais no poder aquisitivo, em virtude do ambiente de
crise; dai, a necessidade do mercado estar preparado com mercadorias que, ao
mesmo tempo, sdo reconhecidas pelos promovidos e indicam a nova condicdo
de emergente” (ibid., p. 59).

A partir dos anos 2000, a politica do governo Lula é caracterizada por um cres-
cimento econdmico, permitindo a ascensdo socioeconémica de uma nova classe
chamada “emergente”. Se para o economista André Singer o Lulismo foi um
fendmeno assimildvel dentro de uma “revolucdo passiva” (SINGER, 2012), Telles
Ab’Saber interpreta a figura midiatica de Lula como o presidente do “carisma
pop”, que estabeleceu um consenso entre as classes ricas e pobres da popula-
¢do brasileira e que fez emergir uma ideia de cidadania associada a consumacao
(AB’SABER, 2011). Nesse contexto de crescimento econémico, outras represen-
tacGes aparecem no espa¢o mididtico brasileiro, onde, doravante, os grupos su-
balternos! se encontram em primeiro plano, inclusive nas novelas brasileiras,
personagens que até entdao eram assimilados a uma cultura de expressao peri-
férica. O estudo das novelas é um elemento importante para compreender as
questoes ligadas ao imagindrio da cultura brasileira, até mesmo latino-ameri-
cana: até entdo, as tramas das novelas eram construidas em torno dos perso-
nagens ricos, enquanto as classes subalternas eram associadas a personagens

10 termo “subalterno” foi pensando dentro de uma terminologia criada por Anténio Gramsci para
designar os que ndo tém “visibilidade”, que ndo sdo “ouvidos” no sistema capitalista. Dentro de
uma concepgdo contemporanea a partir de um ensaio escrito por Gavatri Spivak, Les subalternes
peuvent-elles parler ?, no qual o autor utiliza esse termo para designar os grupos sociais submetidos
a dominagdo estrangeira, no contexto de uma histéria pds-colonial. Este termo ndo é somente
utilizado nos debates pds-coloniais mas também para designar todo grupo submetido a um outro
gue adota uma postura hegemonica. Ver Spivak e Miskolci, 2009.
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secunddrios, de marginais ou até mesmo os que traziam um ponto de comédia
a essas producdes?.

Essas mudancas de paradigma das representacdes das classes emergentes la-
tin-americanas aparecem no cinema brasileiro contemporaneo tendendo a um
cosmopolitismo que, segundo Angela Prysthon, tem como caracteristica “a va-
lorizacdo do periférico, do subalterno, do exdtico, do excéntrico (principalmente
na esfera cultural, através do multiculturalismo) e da desestabilizacdo da forca
centralizadora das metrépoles modernas” (PRYSTHON, 2005, p. 2). Esses filmes
brasileiros dos anos Lula propdem outras representacées das cidades, principal-
mente da regido Nordeste do Brasil. Entre essas produgdes, os filmes produzidos
no estado de Pernambuco ocupam um lugar de destaque dentro do contexto
cinematografico brasileiro e internacional. Amarelo manga (2002) e Febre do
rato (2011), de Claudio Assis, e Tatuagem (2013), de Hilton Lacerda, sdo alguns
exemplos de filmes que falam de uma subalternidade diferente da dos represen-
tantes do Cinema Novo dos anos 1960, colocando em evidéncia a subjetividade
de seus personagens.

Neste artigo, propomos uma analise de Amor, pldstico e barulho (2013), de
Renata Pinheiro, um filme que representa as tensdes ligadas as transformacdes
impostas por um crescimento urbano desordenado da cidade de Recife, mas,
igualmente, uma obra que mostra de que maneira o kitsch possibilita outras re-
presentacGes desta classe dita “emergente”, principalmente no que diz respeito
as questdes de género.

* % %

Em Amor, pldstico e barulho, Renata Pinheiro nos leva ao universo da periferia
do Recife, através dos sonhos e desencantos de duas dancgarinas/cantoras de
um grupo musical chamado Doce Veneno. Mergulhada no universo descartével

2 Como exemplo importante dessas mudangas das representa¢des mididticas brasileiras, podemos
citar a novela Cheias de Charme, na qual trés empregadas domésticas — uma branca, uma negra
e uma morena — formam um grupo musical e encontram um grande sucesso imitando seu idolo,
a cantora Chayanne. Todos esses personagens femininos se inscrevem em uma estética popular,
cujo modelo principal é a Chayanne que encarna um papel de cantora decadente e malvada, mas
ao mesmo tempo simpdtica, gragas a uma representagdo engragada e caricatural, nomeadamente
por meio de seus figurinos coloridos, carnavalescos e kitsch.
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do showbiz, Jaqueline é uma cantora melancélica que, apesar de jovem, esta
em fim de carreira; enquanto Shelly é uma jovem dancarina que ambiciona se
tornar cantora. O tecnobrega — o universo musical onde circulam esses persona-
gens femininos — é um género musical que encontrou um grande sucesso ja ha
alguns anos no Brasil, propondo uma mistura entre os estilos de cangdes e tema-
ticas urbanas populares do passado, arranjos eletronicos e uma performance e
estética considerados no limite do brega e kitsch no contexto brasileiro.

Provenientes das periferias urbanas do Norte e do Nordeste do Brasil, o tec-
nobrega nasce na internet, onde sado difundidos os clipes realizados de manei-
ra artesanal. O grande sucesso desse género musical, por meio de um grande
publico consumidor, atrai a indUstria cultural brasileira, principalmente do Sul
do pais, que tenta se apropriar dele. Como na novela Cheias de Charme, cuja
musica de abertura é interpretada por Gaby Amarantos, grande estrela do tec-
nobrega do estado do Para.

Em Recife, cenario do filme Amor, pldstico e barulho, esse género musical
mantém ligacbes com a musica brega/romantica dos anos 1970, com idolos lo-
cais como Reginaldo Rossi, Adilson Ramos ou Augusto César (SOARES, 2017, p.
58). No inicio de suas carreiras, esses cantores encontram um sucesso em um
publico que mora nas periferias, mas pouco a pouco eles alcancam outros espa-
¢os frequentados pela classe média ou mesmo pela elite urbana de Recife, como
pudemos ver no recente filme Aquarius (2016), de Kleber Mendonca Filho. Nesse
filme, Clara, personagem principal, e suas amigas, todas moradoras dos bairros
chiques da capital Pernambucana, vao dangar no Clube das Pds, local de danga
frequentado igualmente por camadas populares do Recife. Isso nos mostra um
bom exemplo da complexidade das trocas culturais e as possibilidades do que
Néstor Garcia Canclini chama de “cultura urbana”, em que se concentram todas
as contradicGes das experiéncias do mundo atual. Canclini desenvolve sua ana-
lise a partir do eixo tradicdo/modernidade/pds-modernidade que, segundo ele,
caracteriza a América Latina por conta da falta de politicas culturais modernas
(CANCLINI, 2010).

Na cena musical do Recife dos anos 1990, surgiu o movimento Manguebe-
at, que reune modernidade, tradicao, culturas africanas e indigenas brasileiras,
sons e ritmos pop e eletrénico, com o objetivo de dar uma visibilidade as classes
populares, como os personagens do filme Amor, pldstico e barulho. Essa estética
da “lama”, reivindicada pelos lideres desse movimento, como Chico Sciense &
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Nacdo Zumbi e Mundo Livre S.A., propGe uma estética tdo bem representada no
filme Amarelo manga, de Claudio Assis (2002). Nesse contexto, Recife torna-se
entdo Manguetown, como a letra de “Antene-se”, uma das cang¢des do album
fundador do movimento intitulado “Da lama ao caos”: “Recife, cidade do man-
gue. Incrustada na lama dos manguezais. Onde estdo os homens caranguejos”.

Mesmo que o tecnobrega dos personagens de Amor, pldstico e barulho se
caracterize por um forte carater popular, ele propde uma estética distante do
folclore tradicional popular hegemonico, que se aproxima das produg¢des musi-
cais de grande consumacdo, mas continuam sendo produzidas fora dos sistemas
de produc¢do hegemonico das zonas periféricas do Recife (SOARES, 2016, p. 3).

Segundo o dicionario Cravo Albin da Musica Brasileira, “a palavra brega vem
sendo usada para designar a musica de mau gosto, geralmente feita para as ca-
madas populares, com exageros de dramaticidade e/ou letras de uma insuporta-
vel ingenuidade” (DICIONARIO CRAVO ALBIN DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA,
2012). O pesquisador Lucas Martins Gama Khalil aponta que, tanto a musica
brega como a arte kitsch estdo, respectivamente para a musica e arte, como
elementos correlatos das ideias de média cultura ou baixa cultura, dependendo
da situacao, o que, segundo o autor, ndo implica uma relacdo sinonimica entre
os termos (KHALIL, 2012). Ainda dentro do debate dos termos brega e kitsch,
Carmem Lucia José afirma que o primeiro é uma mercadoria que se quer ele-
var a condicdo tempordria do segundo. Assim, segundo a autora, tanto o brega
guanto o kitsch tém “um valor de uso que é mero pretexto para se fazer valor
de informacdo enquanto funcdo social, na medida em que o brega resolve, tem-
porariamente, um momento histdrico de uma sociedade cujo pseudo-segmento
médio esta as margens do consumo efetivo, por falta de dinheiro”. Enfim, como
afirma José, “o kitsch recicla-se na arte e o brega recicla-se no kitsch, sem con-
quistar o seu status no interior da sociedade de consumo” (JOSE, 2002, p. 65).
Tendo em vista a ascensdao de uma classe “emergente” no Brasil dos anos Lula
e seu poder de compra, o brega ndo teria alcangcado um lugar nas artes, aproxi-
mando-se fortemente do kitsch no contexto do Brasil contemporaneo?

Este artigo ndo tem como objetivo dar uma resposta a essa pergunta. Entre-
tanto, acreditamos, na verdade, que no filme Amor, pldstico e barulho, a diretora
Renata Pinheiro adota uma mise en scene que se inscreve em uma estética kitsch
para pensar o universo do filme, o que lhe permite propor diferentes possibili-
dades para as personagens femininas, como veremos no decorrer deste artigo.
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Na verdade, o universo de Amor, pldstico e barulho é completamente distante
do glamour onde vivem as cantoras da novela Cheias de Charme. As persona-
gens Jaqueline e Shelly moram em pequenos quartos da periferia do Recife e
se apresentam em lugares sérdidos, sem os equipamentos necessarios, como
podemos ver na primeira sequéncia do filme. Entretanto, nessa cidade onde a
tradicdo, o arcaismo, a modernidade e a pds-modernidade coabitam, as trans-
formagdes urbanas intrinsecamente ligadas ao crescimento econémico estdo
sempre representadas em segundo plano no filme: por meio de representa¢des
de uma cidade que se verticaliza com constru¢des de grandes prédios cada vez
mais NuMerosos.

O principal objetivo de Jaqueline e Shelly é participar do Brega Show, uma
copia/parddia de varias emissdes populares apresentadas nos canais locais da
televisdo recifense. Diferentemente das produgbes da TV Globo, nas quais o
sotaque, a cultura e a moda de consumacdo das capitais dos estados do Sul
do Brasil se imp&em como regra, esses canais locais de Recife se dirigem aos
moradores das periferias do estado de Pernambuco, divulgam programas que
colocam em evidéncia acontecimentos violentos, assassinatos, mortes e roubos,
como também programas de entretenimento onde cantores e cantoras locais se
apresentam. Nesses programas, a maneira de falar e as expressdes locais sdo co-
locadas em evidéncia por meio das representagdes das culturas periféricas, mas
igualmente subalternas, como, por exemplo, os transformistas do programa O
papeiro da Cinderela da TV Jornal. Esse programa, exibido na hora do almoco, é
apresentado pelo ator Geison Wallace, que interpreta o papel de uma Cinderela
gue perdeu sua peruca. Construido por uma colagem de imagens e esteredtipos,
em que as representacdes dos subalternos e do periférico nunca estdo distantes
da carnavaliza¢do® e do kitsch, apresentando uma parddia de um conjunto de
elementos da cultura popular.

Em Amor, pldstico e barulho, o Brega Show segue esta mesma férmula: os
cenarios coloridos, feitos com cartolina, ndo escondem absolutamente o carater
amador; as assistentes e o apresentador estdo fantasiados; as dancarinas se-
minuas ou, simplesmente, personagens que performam um estilo associado as

3 O termo carnavalizagdo nos remete a uma visdo bakhtiniana, na qual, ao carnavalizar, o mundo
é colocado de pernas para o ar, desestabilizando assim, segundo o autor a hierarquias sociais. Ver
Bakhtine, 2008; Stam, 1992.
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camadas populares, distantes de um modelo de beleza branca, loura ou esbelta
imposto, por exemplo, na maioria das propagandas brasileiras.

Em uma mise en abime, Renata Pinheiro mostra nao apenas Jaqueline e Shelly
participando do programa televisivo, mas igualmente o publico de suburbio que
assistem a esses programas — publico ao qual elas mesmas pertencem. A estética
do filme &, na verdade, inteiramente construida pelos espacos onde circulam as
duas personagens e pelos videos amplamente exibidos na internet e que repre-
sentam, ao mesmo tempo, um universo artesanal, mas também um turbilhdo
de imagens de divertimento que submerge a sociedade brasileira. Além disso,
na montagem do filme, a diretora mistura ficcao e documentario, inserindo ima-
gens do centro do Recife, onde vemos vendedores ambulantes pelas ruas com
seus produtos feitos de plasticos coloridos, uma referéncia ao titulo do filme.
Essa colagem de imagens, muitas vezes incompativeis entre elas, representam o
kitsch por meio de um excesso de cores e de produtos de consumacgao, mergu-
Ihado no universo das personagens, que vivem ao mesmo tempo no centro e na
periferia da cidade.

Essa estética kitsch, utilizada no filme, traz varios sentidos e define a constru-
¢do subjetiva de cada personagem feminino. Jaqueline, mais velha que Shelly,
vive um momento dificil, em que ela ndo encontra mais nem oportunidades
nem motivacdo para sua carreira. Desencantada, ela se afasta cada vez mais
desse universo kitsch: como no final do filme, quando ela decide tirar sua ma-
quiagem, vender seus figurinos, entre macacdo de pele de tigre e vestidos de
palhetas, e interpretar, com sobriedade e melancolia, a cancdo “Chupa que é
de uva”, um grande sucesso popular e dangante do conhecido grupo Avides do
Forro. “Na tua boca eu viro fruta. Chupa que é de uva. Chupa que é de uva”.

Diferentemente de Jaqueline, a estética kitsch define a subjetividade de
Shelly, ou como diria Moles, “seu estado de espirito”: objetos descartaveis (bo-
necos e abajur de Walt Disney) que decoram seu quarto, ou ainda a toalha na
qual ela aparece coberta e cujo desenho imita o corpo sensual de uma mulher,
retomando uma versao colorida do corpo da personagem. As mensagens ele-
trénicas que ela recebe de seu companheiro DJ vém reforcar o universo kitsch
da personagem. Enquanto escutamos uma cangao tecnobrega, foto-montagens
desfilam na tela do computador: fotos de Shelly em cendrios de postais, praias
e florestas enfeitadas de flores e borboletas, enquanto em outras fotos a jovem
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dancarina aparece rodeada da Torre de Pisa, da Torre Eiffel, da Estatua da Liber-
dade ou ainda das Piramides do Egito.

No filme, o estado de espirito kitsch dessa personagem abre uma possibi-
lidade de felicidade, permitindo-a suportar e enfrentar seu cotidiano dificil. A
diretora constréi um imaginario no qual a personagem mergulha em imagens
divulgadas na internet, onde misturam-se personagens de Walt Disney, videos
cOmicos em que cantores anonimos dublam Whitney Houston e os animais dan-
¢am. Imagens que parecem aliviar Shelly de suas angustias e decep¢des, como
o medo de entrar em cena ou quando ela vive uma desilusdo amorosa. Essas
escapadas kitsch sao, por Shelly, até mesmo reveladoras: no inicio do filme, em
um pequeno mercado de suburbio, a secdo de produtos de tintura de cabelo
ilumina-se com luzes em meio a uma musica magica que dao a personagem a
ideia de pintar seus cabelos de louro, abrindo outras possibilidades para sua
fragil carreira artistica.

Em seu filme, Renata Pinheiro elabora uma cartografia do Recife, na qual va-
rios mundos ocupam os mesmos espac¢os sem, verdadeiramente, compartilhar
as experiéncias. Espacos estriados ou lisos, como afirmam Deleuze e Guattari,
remetendo a espacos homogéneos e heterogéneos (DELEUZE; GUATARI, 2013).
Os primeiros tendem a homogeneizacao, pois eles estabelecem limites e barrei-
ras que se impdem. No filme, as mudancas de paisagem da cidade do Recife se
impdem através nas aliangas entre o estado e os setores privados imobilidrios.
Em contrapartida, o espaco liso é heterogéneo. Nesse contexto, as escapadas
kitsch de Shelly representariam um espaco heterogéneo, abrindo uma possibili-
dade de desterritorializacdo, outro conceito deleuziano designado pela territo-
rializacdo ou reterritorializacdo da ideia de um espaco vivido ou de um espacgo
onde o individuo se sente seguro.

Em Amor, pldstico e barulho, Renata Pinheiro acrescenta, em varios momen-
tos, imagens da publicidade de um grande shopping construido ao lado de uma
favela no Recife: uma reterritorializacdo dos espacos, imposta pela iniciativa pri-
vada com o apoio do poder publico. No momento de sua inauguracao, o shop-
ping é invadido por uma multidao de origem modesta que adentra o templo do
consumismo, reterritorializando assim, pela forca, esse espago reservado origi-
nalmente a uma pequena burguesia e as elites recifenses.

Assim, as escapadas kitsch de Shelly dariam uma possibilidade a persona-
gem de um outro lugar, em movimento de desterritorializagdo que orienta e
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caracteriza constantemente a subjetividade da personagem. Bertrand Westphal
interpreta o conceito de desterritorializagdo como uma possibilidade de uma
representacdo essencialmente mével do espaco, “uma aptiddo ao movimento”.
E nessa emancipacdo que o autor encontra possibilidade de transgress3o, como
ele afirma: “A transgressao corresponde a transposicdo de um limite que vai
além da margem de liberdade. Quando ela se transforma em principio perma-
nente, torna-se transgressividade” (WESTPHAL, 2007, p. 90).

Na verdade, em uma constante dialética entre a desterritorializaco e a reterri-
torializacdo dos espacos por meio de uma estética kitsch, pela qual é composto
o universo de Shelly, a diretora propde um “entre-dois” que, segundo Bertrand
Westphal, pode ser entendido como um “terceiro espaco”. Um conceito flutu-
ante, segundo o autor, “o terceiro espaco é a formulagdo espacial da transgres-
sividade, que é ao mesmo tempo uma passagem (uma transi¢cdo) e um desafio a
norma estabelecida” (WESTPHAL, 2007, p. 121).

Dessa maneira, tudo é possivel nesse “terceiro espaco”, objetividade e sub-
jetividade, sonho e realidade, mas também uma multiplicidade de encontros
entre universos completamente opostos. Além disso, esse “terceiro espago”
trata-se de um espaco utdpico do possivel, contra-espaco ou heterdtipo, como
havia pensado o filésofo Michel Foucault (2009). Em outras palavras, uma loca-
lizagdo fisica da utopia, onde vdrios espacos se justapdem em um mesmo lugar.
Para Shelly, esse “terceiro espaco” é kitsch, brilhante e colorido, como podemos
observar ao final do filme. Apds ter sido confundida com uma prostituta por um
condutor de um carro que passa, Shelly grita que ela é artista e entra em um
onibus. Doravante, nesse “terceiro espaco”, onde tudo se transforma, o cenario
é tomado por luzes coloridas e lantejoulas, as imagens de paisagens campestres
europeias projetadas nas janelas do 6nibus, acompanhada por uma trilha sonora
de uma cangdo tecnobrega. Essa escapada termina, como em outros momentos
do filme, na dura realidade, na qual vemos Shelly dormindo, sentada no 6nibus.

Essa sequéncia final do filme demonstra os limites do kitsch. Se essa estética
oferece a sensacao de felicidade e uma possibilidade de escapada a personagem
de Shelly, seu carater catartico a coloca em estado de letargia, do qual, de uma
certa maneira, a personagem de Jaqueline se distancia quando ela decide deixar
esse universo excessivo e colorido. Entretanto, se as duas personagens diferem
na maneira de apreender o kitsch, elas compartilham a mesma realidade, princi-
palmente a de uma cultura patriarcal e machista desse universo musical onde o
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corpo feminino é hiper-sexualizado e ocupa o centro do olhar. Um olhar patriar-
cal que se manifesta ao longo do filme, nos corpos femininos que formam uma
sexualidade excessiva, uma das caracteristicas do kitsch.

Em seu artigo Les femmes, le pouvoir et I'influence (1982), Michelle Coquillat
propde uma distingdo bem marcada ao que ela chama os dois tipos de poder:
o poder simbdlico e o poder da carne. O primeiro é associado a masculinidade,
instalado no simbdlico e que ndo precisa de interlocutor. Segundo ela, esse po-
der “é um sinal em si que ndo precisa de discurso” (COQUILLAT, 1982, p. 20).
Contrariamente a independéncia do poder simbdlico, o poder da carne, exercido
pelas mulheres, é sempre ilegitimo e sexualizante, além de sempre estar asso-
ciado ao espaco da afetividade. Mesmo que no filme Amor, pldstico e barulho o
universo das personagens femininas esteja no centro do discurso filmico, Shelly
e Jaqueline estdo sempre presas aos desejos e as decisdes dos personagens
masculinos. O que podemos perceber quando o grupo termina: um produtor,
bem mais velho, aparece de repente para pedir a Shelly que deixe seu pequeno
quarto de suburbio. Em varias outras sequéncias, as duas personagens femini-
nas se utilizam do “poder da carne”, estando ao mesmo tempo presas em um
universo machista, no qual o que lhes resta é constantemente seduzir os perso-
nagens masculinos.

Ao final do filme, Shelly e Jaqueline esquecem suas brigas e se encontram
em um bar na periferia da cidade, onde elas bebem, dancam e cantam abraca-
das “Amendoim torradinho”, cancao brasileira dos anos 1950 e interpretada por
Angela Maria — cantora simbolo do género musical ultrarromantico e melodra-
matico — que, no filme, remete-nos mais uma vez ao universo camp associado
ao excesso de kitsch que podemos encontrar em alguns icones da tradicdo da
musica brasileira. Nesse bar, invadido por luzes coloridas, disco-voador colocado
em um bairro da periferia do Recife, as duas personagens dancam embaladas na
bela voz de Angela Maria.

Eu sinto uma vontade louca

De gritar pela rua

Que eu ja colei minha boca na boca que é tua

E de gritar ao teu ouvido |3 dentro bem fundo
Que ndo existe no mundo um amor mais profundo
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Nesta sequéncia, eles compartilham suas experiéncias de subjetividade, es-
tabelecendo um apoio mutuo em um espaco de sororidade* contra a misoginia
da qual as duas sdo vitimas, independentemente da posicdo que elas ocupam
nesse sistema musical e em relagdo a estética kitsch. A canc¢do fala sobre o amor
sem limites, excessivo e ultrarromantico, que nos faz pensar de uma certa ma-
neira em “Chupa que é de uva”, cancao interpretada por Jacqueline em dado
momento do filme, como ja haviamos analisado. Uma referéncia que nos lembra
gue, mesmo que o kitsch seja renovado ou revisitado em outros géneros musi-
cais contemporaneos, ele sempre esteve presente na cultura brasileira, muitas
vezes definindo as relagdes sociais de género.
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