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Resumo: Santiago Badariotti Merlo é o protagonista do célebre documentario de Jodo
Moreira Salles, de 2007, que leva o seu nome. O antigo mordomo argentino da casa da
familia do cineasta na Géavea o recebeu em seu apartamento no Leblon, em 1992, para
gravar as cenas de entrevista que integram o filme. A partir de sua analise, identificamos
na encenacdo do personagem a adoc¢do de elementos de uma estética visual e performatica
camp, como forma de expressdo subjetiva e de identificacdo entre semelhantes, uma vez
impedido de se declarar abertamente no filme como homem gay. No documentério, o
camp adquire uma dimensdo genuinamente politica a partir do desejo de Santiago de

expressar-se € de narrar-se.
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O célebre documentério Santiago, produzido com as imagens de arquivo de um
projeto iniciado por Jodo Moreira Salles em 1994, apresenta uma cartografia afetiva em
imagens cinematogréaficas dos diferentes espacos fisicos da “Casa da Gavea”, residéncia
na qual o cineasta carioca morou com sua familia durante sua infancia e juventude, e do
apartamento de Santiago no Leblon, antigo mordomo da familia, o qual ele procura para
gravar entrevistas. Além disso, o documentario engendra uma cartografia dos corpos, ou
uma corpografia, de seus personagens humanos, notadamente Salles e Santiago, diretor e

personagem, a qual trazemos para o primeiro plano da anélise filmica.

Como forma de espacializagdo dos corpos marcada pela sua captura e

enguadramento dentro ou fora da cena, ora em fragmentos, ora sobrepostos, imdveis ou
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em movimento, em gestos, falas e siléncios, o filme produz uma corpografia de Santiago
a qual reproduz um regime de visibilidade hegemonico instaurado pelo olhar patronal
para o sujeito subalterno no cinema, numa tentativa de aprisiona-lo na figura do
empregado servil. Nas entrevistas que compde o documentario, ao antigo mordomo é
reservado o lugar de dispositivo para a reconstrucdo de uma memoria sobretudo patriarcal
e heterocentrada da familia Moreira Salles; ou seja, Santiago deve rememorar nao sua

prépria vida, mas a vida de outros (cf. PIASSI, 2021).

Todavia, destacando-se a agéncia do personagem, na contramdo da critica em
geral produzida sobre o filme, a qual privilegia as estratégias da direcdo, percebemos que
por meio da encenacao ele se apropria do estere6tipo do empregado servil, do qual se
afasta sutilmente na medida em que o individualiza com a adog¢éo de elementos de uma
estética visual e performatica camp. Desse modo, nossa analise focaliza o camp ndo como
traco definidor do documentério, mas como um aspecto constituinte da performance de

Santiago, a partir do qual podemos contornar o ndo dito sobre sua homossexualidade.

Em sua primeira apari¢do no filme, Santiago surge em cena no fundo do quadro,
diminuido em relacdo aos objetos ao seu redor, como a macaneta de uma porta que
aparece em primeiro plano. Entre ele, sentado de frente para uma camera que permanece
parada, e a equipe de filmagem, estd uma mesa, com uma maquina de escrever e um par

de éculos a frente; ao seu lado, um fogéao e panelas dependuradas.

O olhar patronal. Fotograma de Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007).
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O primeiro plano do documentario exibido com Santiago expressa uma construgdo
do espago cénico, a qual se repete nos demais planos de entrevista, que oprime o
personagem em seu proprio apartamento. Nesse reencontro, apesar do tempo decorrido,
Salles e Santiago novamente encenaram velhos papeis: 0 cineasta, que nao tinha
experiéncia na direcdo de atores, pds-se a dirigir Santiago por meio de uma voz off
autoritaria, a qual buscava o maior controle possivel das cenas, conduzindo com rigidez
as falas e expressbes do entrevistado. Santiago, por sua vez, prontamente atendia aos
pedidos de seu diretor, narrando anedotas e experiéncias pessoais ja conhecidas por ele,
rezando em latim, contando historias da familia Moreira Salles e reproduzindo gestos

costumeiros de seu trabalho como mordomo na casa da Gavea.

Com essa decupagem, o diretor reproduz uma atitude que seria tipica de um patrdo
tradicional, e enquadra o antigo mordomo da casa da familia Moreira Salles em sua
humilde cozinha, o ambiente doméstico que lhe seria reservado segundo a ldgica
hierarquica e autoritaria das relagdes de trabalho que durante décadas definiu a relacdo
entre ambos. Desse modo, a direcdo reproduz também um regime de visibilidade

hegeménico instaurado pelo olhar patronal para o sujeito subalterno no cinema.

Esse regime de visibilidade remete a um dos primeiros filmes da historia do
cinema, A Saida dos Operarios da Fabrica Lumiere, no qual os patrGes Louis e Auguste
Lumiere, os irmdos inventores da nova técnica, filmam seus empregados, o que
identificamos como um dos gestos fundadores do cinema, pois nessa producdo,
trabalhadores andnimos, homens e mulheres, protagonizam a cena, embora ndo se possa
distinguir seus rostos. Ao longo da historia, no cinema mainstream o papel que se tornaria
paradigmatico para os grupos sociais subalternos no cinema sera justamente de pano de

fundo para os personagens principais.
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O gesto fundador do cinema. Fotograma de A Saida dos Operéarios da Fabrica Lumiére (Louis e Auguste
Lumiére, 1895).

Tal modelo se torna ainda mais evidente no filme na sequéncia em gue, sentado
em sua sala de estar, Santiago € quase totalmente coberto pelo diretor que se coloca diante
da camera, de costas, a sua frente. Essa imagem, uma das duas Unicas de todo o material
produzido no qual aparecem juntos, permanece congelada ao longo do plano. Ao invés
de dividirem o quadro, o cineasta suprimiu quase completamente seu entrevistado no

espago cénico.

Diretor e personagem. Fotograma de Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007).

Anos depois, ao retomar o projeto filmico abandonado, o préprio diretor vai
criticar sua postura na diregéo das filmagens. Na narragéo escrita por Salles em 2005 para
a producdo realizada a partir das cenas gravadas durante o reencontro de 1992, a reflexéo
sobre a relacdo fraturada entre o diretor e seu personagem pela diferenca de classe da
ensejo a um oportuno exercicio de autocritica de suas ideias iniciais para o documentario
e de sua rigida metodologia de trabalho. Podemos ponderar que esse processo tenha se
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beneficiado da experiéncia profissional adquirida por Salles com as producbes de
Noticias de uma Guerra Particular (1999), Nelson Freire (2002) e Entreatos (2004), bem
como de seu didlogo e colabora¢do com Eduardo Coutinho, de quem fora produtor desde
Babil6nia 2000 (2001) até seu Gltimo filme, Ultimas Conversas (2015), o qual ficou

responsavel por finalizar, ao lado da montadora Jordana Berg.

Levantando a questdo das politicas de representacéo e dos regimes de visibilidade
em jogo na enunciacdo documental, podemos identificar na narracdo do documentéario o
que Francisco Elinaldo Teixeira designa como “ma consciéncia”, ou seja, a “consciéncia
da falta, da divida para com o outro, a quem agora se acena com a boa acao de restitui¢do
da fala despojada” (TEIXEIRA, 2003, p. 165). Nesse sentido, observamos que em
Santiago, a ado¢do da narracao over e a exposicao do antecampo como formas de retomar
criticamente as imagens de arquivo produzidas sobre o personagem documentado
denotam até mesmo uma vontade de “reparagdo de um ato de coisificagdo do outro”,

como diria o autor (TEIXEIRA, 2003, p. 168).

Para o cineasta, 0 filme passa a operar entdo como “um singular modo de
subjetivacdo”, como diz Ilana Feldman referindo-se a criagdo, por meio do discurso
autobiografico mediado pela entrevista, de uma dimensdo de si mesmo que ndo existiria
sem o filme. De acordo com a autora, trata-se de uma “dimensao a um s6 tempo real e

Imaginaria, auténtica e encenada, presente e passada” (FELDMAN, 2008, p. 62).

Para além da relacdo ambigua estabelecida entre Salles e Santiago na realizacéo
do filme, devida as sobreposi¢bes dos papéis de documentarista e antigo empregador,
para um, e de personagem documentado e ex-empregado, para o outro, problematizada
pelo diretor somente posteriormente na retomada e reedicdo das imagens de arquivo,
haveria um ganho subjetivo adquirido durante o tempo decorrido desde a realizagdo do
projeto de Santiago até a sua finalizagdo. Em uma entrevista realizada em 2008, o cineasta
elabora uma reflexdo sobre esse aspecto da producéo relativo a sensibilidade sobre a

passagem do tempo:

Quando eu filmei o material original eu tinha apenas 30 anos. E aos 30, pelo
menos para mim, a ideia de que as coisas tém um fim era uma nogéao abstrata,
uma construcéo intelectual. Quando eu voltei ao filme, eu ja tinha mais de 40.
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O que antes era uma ideia veio a se manifestar no corpo: vocé sente que o
tempo estd roendo vocé por dentro, correndo dentro de vocé. Quando eu
revisei a filmagem ndo editada, as preocupacfes de Santiago se tornaram
minhas. Eu me tornei alguém capaz de entender o que ele estava me dizendo.
(DIELEKE; NOUZEILLES, 2014, p. 141. Tradugdo nossa. Grifo nosso).

De acordo com essa retérica do filme como envelhecimento utilizada pelo
cineasta, seu amadurecimento pessoal e profissional ao longo dos anos que se sucederam
entre as primeiras filmagens realizadas para o projeto e a finalizagdo do documentario,
sentido no corpo, teria Ihe permitido analisar criticamente tanto sua preocupacéo formal
excessiva com 0s engquadramentos e o primor da fotografia, quanto suas escolhas éticas,
estéticas e politicas para a conducdo austera das entrevistas que redundaram na falta de
sensibilidade na aproximacdo com Santiago. Tomando o documentario como vetor de
conscientizacdo, no sentido do reconhecimento de privilégios, e como proposta de
reparacao, Salles faz um mea culpa diante da relacdo fraturada com Santiago pelas
diferencas de classe e origem social, bem como pela relagéo assimétrica na realizagéo do

documentario.

A partir das caracteristicas técnicas das imagens do documentario, Henrique Finco
(2012, p. 281) considera que a conjungdo de uma objetiva normal (lente que reproduz
uma imagem préxima a captada pela visdo humana) com o filme preto e branco de alta
sensibilidade, usados nos planos que focalizam Santiago, produz um efeito narrativo de
encarceramento e imagens de sentido conotativo de tendéncia espectral. Além disso, 0
autor observa atentamente que “a composi¢do da maioria dos planos ¢ aurea, com
tendéncia a horizontalidade, que é quebrada sempre por elementos verticais, 0 que tende
a criar um equilibrio estatico, conotando permanéncia”. (FINCO, 2012, p. 281). Todavia,
deve-se ressaltar, essa permanéncia é criada principalmente pela presenca do corpo de
Santiago em cena e ndo simplesmente pela composic¢do do plano, ou seja, por meio da

encenacdo no sentido de direcdo de cena, tipica, neste caso, do filme de ficcéo.

Na narragdo escrita para o documentério em 2005, como forma de articular as
singularidades dos planos a partir de suas relagbes, movimentos e intervalos, Salles
problematiza as imagens das entrevistas realizadas treze anos antes, inteiramente rodadas

em pelicula 35 mm, dando-se conta de como a linguagem cinematografica de seu projeto
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inicial, estruturado como uma sonata classica, primando pelo zelo estético, foi marcada
por uma relacdo distanciada com seu personagem. Nesse sentido, a narracdo atinge o
“ponto critico” da imagem, como diria Didi-Huberman (2018, p. 30), oferecendo a
possibilidade de que ela seja lida, isto €, temporalizada. A partir desse procedimento, o
narrador conclui que nem sua grande estima por seu entrevistado nem a maneira afetuosa
de Santiago referir-se a ele, como “Jodozinho”, puderam transpor o abismo existente entre

ambos pela hierarquia social:

Né&o existem planos fechados nesse filme, nenhum close de rosto. Ele esta
sempre distante. Penso que a distancia ndo aconteceu por acaso. Ao longo da
edicdo entendi o que agora parece evidente. A maneira como conduzi as
entrevistas me afastou dele. Desde o inicio, havia uma ambiguidade
insuperavel entre nds que explica o desconforto de Santiago. E que ele nfo era
apenas meu personagem; eu, ndo era apenas um documentarista. Durante 0s
cinco dias de filmagem, eu nunca deixei de ser o filho do dono da casa, e ele
nunca deixou de ser 0 nosso mordomo.

Uma imagem exibida por alguns segundos no inicio do filme, na sequéncia
denominada como o que “sobrou da montagem de 92”, contradiz a afirma¢do do narrador
de que ndo ha nenhum plano fechado do rosto de Santiago no filme. Esse argumento é
significativo para a voz do documentario pois a realizacdo de um primeiro plano do rosto
do protagonista supde uma aproximacdo da camera ao personagem. Todavia, esse Unico
close ndo anula a distancia, que ndo é apenas fisica, mas também simbolica, mantida entre

o documentarista e o entrevistado durante o periodo de filmagem.

A partir do enquadramento do personagem de Santiago no filme de Salles,
Marcelo Prioste compara o documentéario ao aclamado Roma (2018), de Alfonso Cuardén,
enderecando sua critica a uma perspectiva de remissdo patronal, a qual, conforme ele

identifica no filme do diretor mexicano,

busca por um efeito de reparagdo social conciliatria com o seu passado ao
trazer para o centro da narrativa a personagem de sua infancia, alguém cuja
passividade repete-se agora como personagem filmica. Posicdo acentuada pela
direcdo maneirista, com enquadramentos socialmente hierarquizados somados
a recorrentes e ostentosos travellings e planos-sequéncia, intensificando a
distancia para com a personagem que pouco se expressa. (PRIOSTE, 2019).

O comentario do autor serve também & descrigdo da linguagem empregada em

Santiago para construir o seu protagonista, sobretudo em relacdo a critica sobre a
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expressao da hierarquia social na técnica cinematografica, apesar da direcdo de Salles
adotar procedimentos de filmagem mais moderados, evitando o uso de travellings e de
planos-sequéncia. Nesse sentido, é significativo que a primeira intervengdo sonora de

Salles no filme seja um incisivo “ndo” enderecado a Santiago.

Essa postura o teria impedido de ouvir com empatia e gravar as revelagdes mais

intimas de seu entrevistado, como ocorreu no seguinte momento da entrevista:

[NARRADOR] E no fim, quando Santiago tentou me falar do que Ihe era mais
intimo, eu ndo liguei a cAmera.

[SANTIAGOQ] Ahora poderia agregar este pequefio... Escucha, Jo&ozinho.
Jodozinho...

[JOAO] Eu vou fazer uma ltima coisa que a gente ainda tem...
[SANTIAGO] Pero hay también... hay también un pequefio soneto... de esos
pequenos... errh... que é muy simpético... Que io pertenezco a un grupo... a un
nlcleo de seres malditos...

[JOAO] Néo, isso néo precisa.

[SANTIAGO] No? No precisa.

[JOAO] Esse lado a gente ndo vai... Conta a historia rapida do embalsamador,
que vocé foi 14 no jardineiro, o jornaleiro 14 embaixo, que perguntou quem
éramos nos...

Apos a gravacdo do dialogo em off, a cAmera é ligada para dar continuidade a
entrevista. As interrup¢bes do cineasta nos depoimentos de seu entrevistado foram
preservadas na montagem final, com a estratégia de ndo cortar os planos de entrevista em
que hé intervencdes, deixando a tela preta com a reproducao dos audios gravados. Esse
plano reproduzido em tela preta se torna um momento chave para o filme, no qual se ouve
Santiago apelando ao diretor, sem sucesso, para recitar um poema sobre o “grupo de seres
malditos” ao qual pertencia, a0 que tudo indica, decidindo declarar abertamente sua

homossexualidade, e é interrompido com indiferenca pelo diretor.

Em uma entrevista realizada em 2008, ao ser questionado por que ndo estava
disposto a ouvir aquela revelacdo, Salles tenta justificar sua negacéo autoritaria ao pedido
de seu entrevistado, impedindo 0 homem gay de afirmar em voz alta e dar visibilidade e
representacdo publica e midiatica a sua propria existéncia como gay, argumentando que
agiu na tentativa de proteger Santiago de se expor em excesso, mas admite também que
o fez para evitar seu proprio “constrangimento diante da situag¢do inesperada” (SALLES,

2008). Em outra ocasido, ao ser entrevistado em 2018 a propdsito de No Intenso Agora,
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0 cineasta tenta contornar o ndo dito do filme sobre a homossexualidade de seu
personagem de modo distinto, comparando sua atitude em Santiago a omissdo da

informac&o sobre o suicidio de sua mée, em seu langamento seguinte.

Trata-se de uma decisdo arbitraria, soberana, que eu tomo em nome da
preservacdo do meu personagem. Quando Santiago foi rodado, em 1992, havia
um 6nus em dizer-se gay, e eu achei que ndo devia expor um senhor de 80 anos
de idade, que ndo conhece bem o cinema, que sabe que estd fazendo um
filme[,] mas ndo sabe a poténcia que isso tem, que acha no fundo que esta
falando com uma pessoa conhecida, um amigo, quando na realidade esta
falando para uma sala escura, cheia de gente que ndo o conhece (SALLES,
2018).

Os pretextos implicitos no silenciamento de Santiago, de preservar sua intimidade
e ndo conspurcar sua imagem/memoria sdo “duas joias da mentalidade conservadora”,
nos dizeres de Jodo Silvério Trevisan (2018, p. 71). Com a intengdo de silenciar e
invisibilizar a homossexualidade do personagem, por meio discursivo e audiovisual, o
diretor ainda ignora a importancia politica do gesto retorico de Santiago em direcéo a
afirmacdo de um desejo homossexual, em busca de visibilidade e representacdo, na
medida em que a experiéncia de “sair do armario” deixou de significar a completa
marginalizacdo dos sujeitos que experienciam as sexualidades dissidentes e se tornou
motivo de orgulho, transformando-se em um evento fundamental de suas trajetdrias
pessoais. (SOUTO, 2019; OLIVEIRA, 2020).

Deve-se levar em conta que o diretor escolheu na montagem final utilizar a cena
em questdo, como forma de admitir a falha e tentar se redimir na narracdo. Entretanto,
com esse gesto voraz de homofobia, soma-se a tensdo presente no documentario entre
diretor e personagem pela diferenca de classe, a agdao discriminatoria, preconceituosa e
opressiva de Salles em relacdo a Santiago baseada na sua idade e, principalmente, por sua

orientagéo sexual.

Reagindo ao intempestivo pedido de seu entrevistado, o diretor traz a tona uma
conversa que Santiago Ihe relatou haver tido com o jornaleiro, seu amigo, em que ele se
referiu ao que se passava em seu apartamento durante as entrevistas realizadas para o
documentério como a preparacdo de seu embalsamento. Refletindo sobre o sentido do
filme para Santiago, o narrador supbe que a producdo do documentério faga por ele o
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mesmo que ele fez pelos seus biografados ao longo da vida, ou seja, que Ihe garanta uma
sobrevida, livrando sua histdria do esquecimento ao preservar sua memoria para a
posteridade, uma vez que ele era um homem s6, sem familia que dele pudesse manter

viva alguma recordacéo.

Nesse sentido, empalhar, ou embalsamar, como teria dito Santiago, seria uma
excelente definicdo de documentério, diz Salles na faixa comentada do filme,
considerando a capacidade da narrativa documental de “imobilizar” ou “emoldurar”
alguém em um personagem. Além dessa perspectiva apontar para um aspecto
fundamental da relacdo do documentarista com o personagem documentado, a qual se
revela uma relacdo de poder assimétrica, hierarquica e autoritaria, na qual o
documentarista se torna uma “figura de poder e potencial agente de falsificacdo perante
seus personagens”. (MATTOS, 2018, p. 497), a referéncia a ideia de embalsamamento
remete ao “complexo da mumia” do cinema, discutido por André Bazin, um dos

fundadores da teoria do cinema do p6s-guerra na Franca.

Bazin descreve o embalsamamento, enquanto modo de preservacao do corpo apos
a morte para prevenir a putrefacdo, como fato fundamental da génese das artes plasticas,
tributérias de uma fungdo magica de exorcizar o tempo. Segundo o autor, o “complexo
da mumia” estaria presente na origem da pintura e da escultura, tendo sido sublimado
pelo pensamento l6gico no desenvolvimento das artes, mas encontraria ecos na fotografia
e no cinema, considerado como “a consecugdo no tempo da objetividade fotografica”.

(BAZIN, 1991, p. 24).

Em uma das cenas, sob ordens da equipe de filmagem, Santiago diz repetidas
vezes: “Somos mortos insepultos, apodrecendo debaixo de um céu cruel e completamente
vazio”, recitando um aforismo atribuido ao cineasta sueco Ingmar Bergman. A morte de
Santiago dois anos apos as entrevistas € lamentada no documentario pelo narrador. Além
das nove horas de material filmado com o ex-mordomo durante os cinco dias de
entrevista, as pilhas de suas mais de trinta mil paginas, amarradas com fitas de cetim
vermelho vindo de Paris, retornariam pelas maos de Salles a antiga casa da Gavea, para

serem incorporadas ao acervo do atual Instituto Moreira Salles. Assim como 0s escritos
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de Santiago sobre “a historia dos grandes homens” se tornaram patrimonio do instituto
cultural da familia, o filme que leva o seu nome viria a ser integrado ao acervo permanente
do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), além de inspirar uma biografia
inédita. Assim, os arquivos sobre Santiago emularam, de certo modo, o objetivo que ele
havia perseguido por anos a fio com “seus mortos” ilustres, de recontar suas histdrias,

prolongando sua memoria contra o esquecimento.

Todavia, ressaltamos que ele préprio fez questdo de contar, a seu modo, sua
histéria. Nos momentos em que a direcdo concedeu maior liberdade expressiva a
Santiago, ele teve a oportunidade de criar com sua pantomima uma auto-mise-en-scéne,
em afirmacdo da vida e da liberdade, rejeitando a tentativa de aprisionamento em um

papel que Ihe fora atribuido arbitrariamente.

A pedido de Santiago, o cineasta filma a danca de suas maos, em close, sobre um
fundo preto. A propoésito da expressividade das maos, tema do curta-metragem A
Expressdo das Maos, dirigido por Harun Farocki, em 1997, entre varios de seus filmes
nos quais se encontra a montagem de gestos, o cineasta alemé&o diz que, com frequéncia,
supde-se que as méos revelam algo que a expressao do rosto tenta esconder, recordando
que, apds os primeiros close-ups da histdria do cinema focalizarem o rosto, 0s proximos
se voltaram justamente para as médos. Para Farocki, grande referéncia de Salles, a méo
filmada desafia a imaginacdo (FAROCKI, s.d). Nas tomadas mais livres e descontraidas
de Santiago, o personagem documentado participa da construcao performatica da prépria
imagem diante da cdmera, elaborando uma persona filmica, ao utilizar-se ndo apenas de

sua voz, mas também de seu corpo em performances com poesia, musica e dancga.

L A partir do documentario de Salles e do acervo pessoal de Santiago preservado pelo IMS, Flora Thomson-
DeVeaux realizou a pesquisa biografica The Universal History of Santiago Badariotti Merlo: Sex, Death,
and the Aristocracy, concluida em 2013, na Universidade de Princeton. Cf. ARAUJO, 2014.
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A esquerda, Santiago dancando e tocando castanholas. A direita, primeiro plano da danca das méos de

Santiago. Fonte: Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007).

Assim, apesar da cartografia afetiva construida em Santiago para a rememoracdo
de um passado nostalgico e saudoso, patriarcal e heterocentrado da familia Moreira Salles
ndo abrir espaco para a afirmacdo da homossexualidade de seu antigo mordomo,
reprimindo de forma abrupta sua tentativa de revelar de modo explicito sua
homossexualidade durante a realizacdo de sua entrevista para o filme, a sexualidade
dissidente do entrevistado octogenario se insinua a todo momento por meio de sua
sensibilidade e de sua expressao gestual, adquirindo visibilidade. Enquanto personagem
central para a reconstrucdo da memaria familiar desejada pelo diretor, os inimeros planos
que Santiago protagoniza no documentario com seu corpo em cena revelam sua
inclinacdo para a encenacdo, a teatralidade, o artificio, o exagero e a estilizacdo, na

contramao da masculinidade hegeménica.

O espirito de extravagancia que o personagem incorpora no filme é considerado
por Susan Sontag a marca da sensibilidade camp. A autora desenvolve uma abordagem
do camp como cddigo pessoal e signo de identificacdo que compdem uma sensibilidade
“inequivocamente moderna” (SONTAG, 1987, p. 318), relacionada a uma visdao de
mundo estilizada e a uma experiéncia sobretudo estética do mundo. Tanto nas recordacfes
pessoais de Santiago quanto nas lembrancas de seu trabalhno como mordomo na casa da
Gavea, encontramos descri¢fes de uma vida experimentada como uma atuagao em tempo
integral, de modo que o personagem encarna a ideia de que “ser ¢ representar” e a
“metafora da vida como teatro” (Idem, p. 323), com as quais a autora descreve a tendéncia

camp ao cultivo da imaginag&o e a teatralizacdo da experiéncia.
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Na performance de Santiago para o documentario, além de sua fala e de sua
gestualidade, seu vestuario, a mobilia e a decoracdo de seu apartamento expressam uma
afeicdo pelo que é considerado antiquado, ultrapassado, fora de moda. Tomemos como
exemplo seus artigos de colecionador, como sua velha maquina de escrever e suas
adoradas madonas, além de pratos de porcelana e estatuetas, bem como seus habitos de
montar arranjos florais e de tocar piano trajando fraque, cultivados quando morava na
Géavea, e de apreciar Opera, tocar castanholas, dancar com as méaos e biografar
personagens histdricos ilustres, em paginas enlacadas com fitas de cetim vermelho

parisiense, 0s quais manteve depois de sua aposentadoria.

Desse modo, Santiago manifesta uma relagédo extremamente sentimental com o
passado, a qual Sontag identifica no camp. Se, por um lado, esses aspectos de sua
sensibilidade contribuem para a rememoracao nostalgica e saudosa do passado elaborada
no documentario, por outro, possibilitam que ele manifeste discretamente uma identidade
sexual estigmatizada, cuja autoafirmacédo foi vetada por uma repressdo heteronormativa

da direcao.

As madonas de Santiago. Fotograma de Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007).

Vale ressaltar que o camp, como elemento da cultura gay, estd no cerne da
promocdo de um senso estético agucado como forma de integracdo social do
homossexual, tanto por meio da adocao de uma postura aristocratica, quanto do culto ao
refinamento e do cultivo de um “bom gosto” (SONTAG, 1987, p. 336). Nesse sentido, a
adocdo da estética camp se encontra com a estratégia de sobrevivéncia subalterna
desenvolvida por Santiago, de enobrecimento proprio por associa¢do ao enobrecimento
da familia Moreira Salles, quando a compara a nobreza italiana, como forma de expressao
subjetiva e de identificagdo entre semelhantes, uma vez impedido de se declarar

abertamente como homem gay. Na contraméo da descri¢éo de Sontag do camp como uma
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sensibilidade despolitizada ou apolitica, no documentario ele adquire, entdo, uma

dimensédo genuinamente politica.

As notas de Sontag sobre o camp sao criticadas por Moe Meyer (1994) por
minimizar e higienizar as conota¢fes homossexuais do camp para consumo publico, além
de confundi-lo com estratégias retoricas e performativas como a ironia, a satira, o burlesco
e o travestismo, e com movimentos culturais como o pop. A autora considera a
metodologia de Sontag objetivista, a qual ndo permite conceber a recente politizacdo do
camp, por exemplo, por meio de passeatas e manifestacdes de militantes gays.
Aproveitamo-nos da reavaliagdo do camp proposta por Meyer com vistas a restaurar suas
conotacdes homossexuais, definindo-o amplamente como estratégias e taticas de parodia
queer, segundo um conceito de parddia concebido como manipulagédo intertextual de
maultiplas convencdes, sobretudo por seu destaque para uma politica camp, relacionada as

teorias queer e as politicas da diferenca.

Em uma analise do filme australiano Priscila, a Rainha do Deserto (Stephan
Elliott, 1994), o qual contribuiu para a popularizacao da figura das drag queens para além
da cena queer, Gilad Padva afirma a poténcia do camp como politica de resisténcia as

normatizacgdes sociais que marginalizam a comunidade LGBTQIA+:

Camp utiliza-se de seu desvio para contestar a opressiva ordem social regulada
por uma heterodominéncia utilizando-se de uma forca de inovacdo e
inspiracdo. Sua visibilidade desviante, desde suas primeiras expressdes, tem
sido uma politica com um componente essencial advindo de uma contrapraxis
queer. Este desvio do consenso social e sexual € politico porque o camp reflete
um campo estético e ético que se recusa a ser visivelmente normalizado ou
silenciado pelos dominantes (PADVA, 2000, p. 222. Tradugao nossa).

Chamando a atencdo para os aspectos éticos, estéticos e politicos do camp,
podemos ainda compreendé-lo como uma modalidade do que Foucault denominou
técnicas de si e estética da existéncia, no sentido de “uma elaboracdo da propria vida
como uma obra de arte pessoal” (FOUCAULT, 2004, p. 290), para descrever a
performance de Santiago no documentario. A partir dessa abordagem, podemos ressaltar
0 investimento do personagem na criacdo inventiva de um modo de existéncia e estilo
proprio de vida, ou seja, de producdo de subjetividade como afirmacéo e préatica de
liberdade, e na elaboragédo de uma performance camp como producdo de si mesmo e de

Seu corpo, nos quais pudesse se reconhecer e ser reconhecido como homossexual.

14



Assim, o camp enuncia um desafio para a constituicdo de novas afetividades,
como diz Denilson Lopes (2002), retomando a valorizagdo do artificio, da estetizacdo, da
aparéncia e da afetacdo como elementos fundamentais na composi¢do da identidade
performativa do sujeito contemporaneo. Portanto, diriamos que o desejo de Santiago de
expressar-se e de narrar-se insurge na cartografia do filme, apesar de suas censuras a livre
expressao do subalterno, por meio de seu corpo como palco de uma reencenagao camp.
Parafraseando Lopes, concluimos que, em Santiago, “o camp se tornou politico”
(LOPES, 2002, p.112) como forma de subverter as tentativas de silenciamento e
invisibilizacao da identidade sexual de seu protagonista, ou, para usar uma palavra do

préprio Santiago, para escapar ao esforco do documentario por “embalsama-lo”.
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