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An annual event such as Queer Lisboa, now in its 19th year, holds 
great expectations for its organizers, the authors of the screened 
works, but even more so for its audiences who, year after year, 
attend with enthusiasm and in such numbers the festival sessions. 
Since its very first editions, it quickly became apparent to the 
milieu of film production and direction that Queer Lisboa would 
trace a solid path in the presentation of films of a very specific 
artistic quality. 
This virtue, manifest in the most varied fictional and documentary 
languages, in a range of formats and supports, also includes a 
well-established tradition of cinematographies which are rarely 
represented on the commercial theatre circuit, or even in all the 
media which currently support film viewing, in an ever-evolving 
technological environment. 
This festival, born in Lisbon and now spawning an autonomous 
project which extends to Oporto, has rigorously and coherently 
been fulfilling the goals it established for itself, towards a more 
far-reaching and deeper knowledge of world cinema. 
Accordingly, as every year in which we are called upon to support 
a festival as consistent and high-quality as Queer, the Instituto 
do Cinema e do Audiovisual is proud to lend its full support to the 
organization to ensure that the event bears the best possible fruit, 
and that promotion of a yearly event of such importance in our film 
industry is accomplished with the best results possible.

A realização anual de um acontecimento cinematográfico como 
o Queer, que este ano atinge a sua décima nona edição, traz 
consigo a maior das expectativas para os seus organizadores e 
para os autores que estão representados nas obras projetadas, 
mas sobretudo para o público espectador que, de ano para ano, 
assiste com entusiasmo e grande afluência às sessões que 
integram o festival.
Muito rapidamente se percebeu, desde as suas primeiras 
edições, nos meios ligados à produção e à realização, que 
o Queer desenhava um percurso sólido na apresentação de 
exemplares da atividade cinematográfica de uma qualidade 
artística muito particular. 
Essa virtude, visível nas mais variadas linguagens ficcionais 
ou documentais, nos mais diversos formatos e suportes 
fílmicos, também incorpora uma tradição já implantada de 
cinematografias que raramente alcançam divulgação nos 
circuitos comerciais em sala ou ainda em todos os meios de 
comunicação que hoje, com uma tecnologia em permanente 
evolução, servem de suporte à exibição.
Tendo nascido em Lisboa, mas conhecendo agora um projeto 
autónomo que se alarga à cidade do Porto, este festival vai 
cumprindo, de forma rigorosa e consequente, os desígnios que 
se propôs de contribuir para o conhecimento mais abrangente e 
aprofundado do cinema que se faz pelo mundo.
É preciso salientar, assim, todos os anos em que somos 
chamados a apoiar um festival da qualidade e regularidade do 
Queer, que o Instituto do Cinema e do Audiovisual tem o maior 
empenho em que a sua organização concretize, da melhor 
maneira, e com os melhores resultados, a promoção de um 
acontecimento anual de grande importância no nosso meio 
cinematográfico.

O Queer e a sua contribuição para a divulgação 
da atividade cinematográfica  
Queer and its contribution to the dissemination 
of cinema

Filomena Serras Pereira
* Presidente do Instituto do Cinema e do Audiovisual

* President of the Instituto do Cinema e do Audiovisual
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João Ferreira
* Diretor Artístico do Queer Porto 
* Queer Porto Artistic Director

Depois de algumas presenças pontuais no passado, em 2015 
foram por fim reunidas as condições para dar corpo a um desejo 
antigo da equipa responsável pela organização do Queer Lisboa: 
o de criar um festival de temática queer na cidade do Porto. Em 
outubro iniciamos esta aventura, num evento que se pretende 
com uma identidade própria, chamando a si algumas das obras 
e criadores mais emblemáticos, assim como as tendências 
mais emergentes do cinema e da cultura queer. O Queer Porto 
terá um caráter multidisciplinar, habitando vários espaços da 
cidade, onde se vão confrontar diversas linguagens artísticas, 
sempre em articulação com o cinema. É objetivo também do 
festival o envolvimento dos criadores da cidade, assim como dos 
espectadores, no sentido de construir um evento que não seja 
uma mera montra da cultura queer internacional, mas um espaço 
de experimentação e divulgação dos criadores portuenses.
O Teatro Municipal Rivoli acolhe a Competição Oficial, com 12 
ficções e documentários a concurso, indo ao encontro de uma 
tendência crescente no cinema queer de uma fusão dos registos 
ficcionais e documentais. O Rivoli recebe também a antestreia 
de Praia do Futuro, de Karim Aïnouz, na noite de encerramento. 
Na Mala Voadora apresentam-se dois programas de curtas e 
instalações-vídeo, onde os conceitos de público e privado estão 
em confronto, com um enfoque especial no Médio Oriente, 
nomeadamente nas obras de Roy Dib e Akram Zaatari. O 
emblemático fotógrafo e realizador norte-americano Bob Mizer, 
responsável pelas beefcake que tanto influenciaram a cultura 
queer contemporânea, é homenageado numa instalação-vídeo 
na Galeria Wrong Weather. O Maus Hábitos acolhe uma orgia 
cinematográfica dos brasileiros Ivan Cardoso e Gurcius Gewdner 
e uma sessão Queer Pop, com um olhar à influência da cultura 
queer nos telediscos. No sábado à noite, a festa de encerramento 
no Maus Hábitos promete um preenchido programa de 
performances e instalações, com a presença de vários artistas 
a trabalhar hoje a temática queer, celebrando-se assim o final 
desta primeira edição do Queer Porto.

Following a number of episodic ventures in the past, 2015 finally 
saw everything come together to bring to fruition a long-standing 
desire of the Queer Lisboa organization: the creation of a queer-
themed festival in Oporto. We will be commencing this adventure 
in October, with an event which aspires to have its own identity, 
and to feature some of the more emblematic works and artists, 
as well as the main emerging trends of queer cinema and culture. 
Queer Porto will be multi-disciplinary, and take over several 
spaces in the city, in which several different artistic languages 
will meet, while always maintaining an articulation with cinema. A 
further objective of the festival is to involve local artists – as well 
as local audiences – to build something that will be not a mere 
showroom for international queer culture, but also a space for 
experimentation and exposure of artists from Oporto.
The Teatro Municipal Rivoli will house the Official Competition, 
comprising 12 fiction and documentary films in a single 
competition, as befits the growing trend in queer cinema that 
sees the fusion of the registers of fiction and documentary. The 
Rivoli will also welcome the premiere of Praia do Futuro, by Karim 
Aïnouz, on the closing night. At Mala Voadora, two short film 
programmes and video installations will be screened, in which the 
ideas of public and private are questioned, with a special focus 
on the Middle East, and in particular on the production of Roy 
Dib and Akram Zaatari. A tribute to the emblematic American 
photographer and director Bob Mizer, the inventor of beefcake – 
and such a great influence on contemporary queer culture – is 
to be staged in a video installation at the Wrong Weather gallery. 
Maus Hábitos welcomes a film orgy by Brazilians Ivan Cardoso 
and Gurcius Gewdner, as well as a Queer Pop session which 
will look at the influence of queer culture upon music videos. 
On Saturday night, the closing party at Maus Hábitos promises 
a rich programme of performances and installations, with the 
presence of several artists whose work focuses on queer issues, 
for a proper celebration of the closure of the first edition of Queer 
Porto.

Queer Porto 1 
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Cinema Queer, 
ontem e hoje

Queer Cinema, 
past and 
present
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Cinema Queer, ontem e hoje 
Queer Cinema, past and present 
Identificação, representação, ativismo e os espaços 
de homosociabilidade 
Identification, representation, activism, and the 
spaces of homosociality 

O panorama da indústria cinematográfica viu surgir neste novo século 
mais de uma centena de novos festivais de cinema dedicados ao 
chamado “Cinema Queer”. Mas a história destes festivais remonta 
a finais dos anos setenta quando, em São Francisco, é criado o 
Frameline, em 1977. Na Europa, de entre os mais antigos e que 
ainda hoje marcam a agenda cultural e social das suas cidades, 
estão o italiano Torino Gay & Lesbian Film Festival, criado em 1986, 
ou o britânico BFI Flare: London LGBT Film Festival, criado em 1987. 
A década de noventa do século passado viu surgir um conjunto 
importante de novos festivais, de entre eles o Festival Mix Brasil de 
Cultura da Diversidade, criado em São Paulo em 1993 ou o Queer 
Lisboa – Festival Internacional de Cinema Queer, nascido em 1997.
A expressiva maioria dos festivais de cinema dedicados ao 
Cinema Queer que surgiram nestes últimos trinta e poucos anos 
tiveram uma forte raiz no ativismo político, no momento da sua 
criação. A cultura – aqui tendo como objeto privilegiado o cinema 
-, era arma de legitimação de uma sexualidade, de uma forma de 
estar e olhar o mundo que carecia ainda de reconhecimento por 
parte da sociedade e dos poderes políticos. 
De uma forma genérica, são três os diferentes fatores que estão 
na génese de um festival de cinema. Um primeiro está ligado 
à necessidade de um conjunto de criadores verem os seus 
trabalhos exibidos, não encontrando na lógica do mercado cultural 
um veículo eficaz para o fazer. Surgiram assim um conjunto de 
festivais de cinema dedicados a um formato ou género específicos, 
dedicados a essas mesmas obras e à sua difusão. Um segundo 
fator está ligado a questões mais políticas e sociais, quando um 
grupo ou comunidade pertencente a uma minoria étnica, racial, 
sexual, ou outra, mais ou menos marginalizada, procura legitimar 
a sua cultura por meio de uma plataforma que dê a ver as suas 
vivências, problemas e reivindicações, através dos objetos artísticos 
produzidos a partir de, ou sobre, essas mesmas minorias. Por 
último - e de uma perspetiva mais economicista -, um festival pode 
ser criado para a promoção de uma cidade, procurando revitalizar o 
seu turismo e economia, ou para dinamizar o cinema promovendo 
a sua produção, promoção e distribuição, criando uma rede de 
profissionais da indústria que se reúnem nesse local.
Ora, também os festivais queer têm uma qualidade transversal a 
estas três prerrogativas. Por um lado, os criadores queer procuraram 

Since the turn of the 21st century, the film industry has 
witnessed the birth of over a hundred new film festivals 
dedicated to “Queer Cinema”. The history of these festivals, 
however, dates back to the late 1970s, when Frameline was 
established in San Francisco, in 1977. In Europe, amongst the 
eldest and still vital in the social and cultural agenda of their 
cities, we can count the Turin Gay & Lesbian Film Festival, in 
Italy, created in 1986, and BFI Flare: London LGBT Film Festival, 
created in 1987, in the U.K. In the 1990s, several significant 
new events were launched, including Festival Mix Brasil de 
Cultura da Diversidade, created in São Paulo in 1993, as well as 
Queer Lisboa – Festival Internacional de Queer Cinema, whose 
first edition was held in 1997.
A large majority of the film festivals dedicated to Queer Cinema 
born in the past thirty-something years, at the time of their 
creation, were strongly connected to political activism. Culture 
– in this case, in its specific aspect of cinema – was a weapon 
towards the legitimization of a sexuality, a way of life and of 
looking at the world that still went unrecognized by society at 
large and political power in particular.
Generally speaking, three different factors underlie the genesis 
of a film festival. The first answers the need for a community 
of makers to see their work reach the public, when the logic of 
the cultural market is unable to do so. A number of film festivals 
were thus created to display and disseminate specific formats or 
genres. A second factor is connected to more political and social 
issues, as happens when a group or community which belongs 
to an ethnic, racial, sexual, or other minority, more or less 
marginalized, attempts to bestow legitimacy upon its own culture 
by finding a platform to spotlight its experiences, problems, and 
demands, through works of art produced by or upon the minority 
itself. Lastly, and from an economic perspective, a festival 
can be created to promote a city, in the attempt to revitalize 
its economy and tourist industry, or to boost cinema itself, 
fostering its production, promotion, and distribution and creating 
a network of industry professionals who gather in the chosen 
venue(s).
Queer festivals also cut across these three motivations. Firstly, 
queer makers sought a privileged stage for the exhibition of their 

João Ferreira
* Diretor Artístico do Queer Porto 
* Queer Porto Artistic Director
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um local privilegiado e digno para a exibição dos seus trabalhos. Por 
outro, a criação desses festivais permitiu-lhes a inserção desses 
mesmos objetos artísticos num formato de difusão cultural que 
conferiu uma legitimação às obras e consequentemente à realidade 
de uma minoria específica. Por último, um festival de cinema queer 
permite aos seus criadores a integração numa lógica de mercado 
que pode viabilizar comercialmente o seu trabalho. Quer tenham tido 
na sua génese um ímpeto mais ativista, cultural ou comercial, os 
festivais queer depressa abraçaram estas três lógicas.
No entanto, e passados mais de trinta anos da criação e 
consolidação dos festivais de cinema queer, uma dificuldade 
ainda subsiste na forma como estes festivais são percecionados 
do exterior, quer pelo público, quer pelos seus pares na indústria. 
E essa dificuldade está ligada à própria natureza conceptual do 
Cinema Queer.

Mas o que é afinal o Cinema Queer? Não o podemos definir 
encerrado num só formato ou linguagem – ele atravessa a ficção 
e o documentário, a animação ou o experimental. Como género 
isolado e com características formais e narrativas próprias também 
falhamos em larga medida essa definição – o Cinema Queer 
explora o melodrama, a comédia, o neo-noir, o thriller, o terror e 
até o western. Resta-nos a narrativa? Se assim for, sucumbimos 
ao cânone tantas vezes usado – pelos próprios festivais queer – de 
que Cinema Queer é todo aquele que representa, no seu enredo 
principal, personagens gay, lésbicas, transexuais, transgénero 
ou bissexuais, tendo pelo menos uma delas como protagonista. 
Acrescentando-se ainda o pressuposto de que estas mesmas 
personagens devem ser representadas de forma “positiva”, 
quebrando assim com a longa linhagem de representações 
distorcidas de que foram vítimas na história do cinema. 
Uma vez perguntado sobre o que é uma “Peça Gay”, o dramaturgo 
norte-americano Craig Lucas elaborou uma teorização que ainda 
hoje é largamente citada no meio teatral, como uma espécie de 
anedota: “What is a gay play? A play that only sleeps with plays of 
its own gender.” (“O que é uma peça gay? Uma peça que apenas 
dorme com peças do mesmo sexo”). Mas uma definição, quer de 
“Peça Gay”, quer de “Cinema Queer”, é bem mais complexa.
Se esta teorização de Cinema Queer ligada à narrativa foi útil num 
processo de desprendimento em relação ao longo historial de 
representações deturpadas de personagens queer na história do 
cinema e enquanto afirmação de uma comunidade, ela não deixa 
de nos parecer, hoje, como extremamente redutora na legitimação 
do Cinema Queer enquanto género.
Num seu livro publicado em 1993, com o título “The Culture of 
Desire: Paradox and Perversity in Gay Lives Today” (Editora Vintage 
Books), o ensaísta norte-americano Frank Browning elabora 
sobre o que define uma “cultura gay”. Ao contrário da expressiva 
parte das minorias étnicas ou raciais - unidas por realidades 
geográficas, históricas e migratórias que são a base fundadora 
das suas diversas culturas e realidades sociais -, as comunidades 
e indivíduos queer são parte de toda a realidade social, ou seja, 
formam a sua identidade e afirmam-se dentro de todas as classes 
sociais, raciais, étnicas e geográficas, e a sua história é a história 
de todos. Como defende Browning, o que define estes indivíduos 
e comunidades queer é o seu desejo. Daí que quando falamos de 
cultura queer, falamos de uma cultura do desejo. O que atravessa 

work. Secondly, the creation of such festivals enabled the 
introduction of the art objects in question into a format of 
cultural dissemination which legitimated the works – and 
therefore the experience of a specific minority. And finally, a 
queer film festival enables its creators to become integrated 
into a market logic that may make their work commercially 
viable. Whether they were born of an activist, cultural, or 
commercial impetus, queer festivals rapidly embraced all 
three logics.
More than thirty years after the creation and consolidation 
of queer film festivals, however, there is still some difficulty 
in the way in which these festivals are perceived on the 
outside, both by audiences and industry peers. A difficulty 
that is connected to the conceptual nature of Queer Cinema 
itself.

Because, what exactly is Queer Cinema? We cannot give a 
definition locked inside a single format or language – it cuts 
across fiction and documentary, animation and experimental 
film. Were we to consider framing it as an isolated genre, 
with its own formal and narrative characteristics, we would 
also largely fail to find a definition – Queer Cinema spans 
melodrama, comedy, the neo-noir, the thriller, terror, and 
even Westerns. And what about narrative? If that were so, 
we would succumb to the canonical and overused – even 
by queer festivals themselves – explanation that Queer 
Cinema is everything whose main storyline represents gay, 
lesbian, transsexual, transgender, or bisexual characters, 
at least one of which has to be the protagonist. More: these 
characters are supposed to be represented in a “positive” 
manner, thus breaking the long lineage of distorted 
representations they were victims of in film history.
Once, asked what is a “Gay Play”, American playwright Craig 
Lucas gave an answer that is still often quoted in the theatre 
world as a kind of joke: “What is a gay play? A play that only 
sleeps with plays of its own gender.” However, a definition 
– be it of a “gay Play”, or of “Queer Cinema”, is much more 
complex.
While such a definition of Queer Cinema tied to narrative 
might have been useful in the process of disengaging from 
the long history of distorted images of queer characters in 
film history, and in the affirmation of a community, nowadays 
it sounds extremely narrow in the legitimization of Queer 
Cinema as a genre.
In his 1993 book “The Culture of Desire: Paradox and 
Perversity in Gay Lives Today” (Vintage Books), American 
essayist Frank Browning speculates upon that which defines 
a “gay culture”. Unlike most racial and ethnic minorities – 
where geography, history, and migration are the connective 
tissue and the foundations of their different cultural and 
social realities – queer individuals and communities are 
part of the entirety of social reality, that is, their identity 
is formed and affirmed within all social, racial, ethnic and 
geographical categories, and their history is everybody’s 
history. According to Browning, these queer individuals and 
communities are defined by desire. This is why, when we 
speak of queer culture, we speak of a culture of desire. That 
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e define o teatro, a literatura, o cinema e todas as demais 
manifestações culturais queer é uma ideia muito particular de 
desejo. Os objetos culturais queer têm uma economia de desejo que 
lhes é particular, um modo único de observar o objeto de desejo, 
e essa particularidade manifesta-se na própria representação. 
Neste sentido, é muito mais defensável e legítimo falarmos, não de 
narrativas queer, mas de uma estética queer. E esta abordagem 
permite-nos igualmente abraçar em pleno esse caráter transversal 
da cultura queer, que toca e atravessa, que se alimenta de, e 
influencia, toda a cultura de uma forma geral.

Tendo a questão narrativa como ponto privilegiado de análise, não 
seria possível hoje compreendermos, por exemplo, a importância e 
o desafio que constituiu o cinema para os indivíduos queer, antes 
dos motins de Stonewall em Nova Iorque, em 1969, depois dos 
quais os movimentos de emancipação LGBT ganham novo fôlego 
e visibilidade, em muito alimentados pelo Movimento pelos Direitos 
Civis dos Afro-Americanos das duas décadas anteriores e pelo Black 
Power - já contemporâneo de Stonewall -, sem esquecer a chamada 
“segunda fase” do Movimento Feminista, em plena atividade, não 
apenas nos Estados Unidos, mas um pouco por todo o mundo 
ocidental democrático. Tendo em conta que a censura imposta pelo 
Código Hays (em vigor nos Estados Unidos da América entre 1934 e 
1967, ano em que foi instituído o sistema de classificação etária) não 
permitia a representação “positiva” de personagens gay, lésbicas 
ou trans, a narrativa, por si só, dificilmente podia ser a base da 
identificação do espectador queer com as personagens no ecrã. 
Vejamos um singular estudo de caso. O dramaturgo norte-americano 
Tennessee Williams, não apenas foi responsável pela renovação 
do panorama teatral do seu país, criando uma linguagem própria 
– um “teatro americano” -, e quebrando com o modelo europeu 
ainda presente em Eugene O’Neill, como acabou por influenciar 
a produção cinematográfica da última fase da Idade de Ouro de 
Hollywood. De entre as várias peças de Williams adaptadas (não 
raras vezes pelo próprio) ao grande ecrã, três delas marcaram a 
história do cinema dos anos cinquenta: Um Elétrico Chamado Desejo 
(A Streetcar Named Desire, 1951), de Elia Kazan, baseado na peça 
homónima estreada na Broadway em 1947; Gata em Telhado de 
Zinco Quente (Cat on a Hot Tin Roof, 1958), de Richard Brooks (peça 
estreada em 1955, na Broadway); e De Repente, no Verão Passado 
(Suddenly Last Summer, 1959), de Joseph L. Mankiewicz (estreada 
na Off-Broadway em 1958). Sob a capa da representação de uma 
América branca, afluente, segundo os modelos de família impostos 
pelo Estado, Williams revela a realidade escondida atrás de todas as 
aparências. 
Em De Repente, no Verão Passado, a personagem Sebastian 
surge apenas como memória, tendo sido assassinado em 
Espanha, presumivelmente enquanto engatava rapazes. Catherine 
(Elizabeth Taylor) foi a única testemunha dos acontecimentos e 
a sua tia, Violet Venable (Katharine Hepburn), mãe de Sebastian, 
quer silenciá-la, tentando mesmo sujeitá-la à lobotomia, aliciando 
o Dr. John Cukrowicz (Montgomery Clift) a tal. Sem um corpo, a 
personagem gay de De Repente, no Verão Passado está relegada 
à memória e ao apagamento.
Já em Gata em Telhado de Zinco Quente, a representação queer 
pode ser lida como mais explícita. A produção teatral já havia 
sido escrutinada pela censura, o que obrigou a uma reescrita do 

which cuts across and defines theatre, literature, cinema, 
and all other queer cultural features, is a very specific idea 
of desire. Queer cultural objects have their own economy of 
desire, a unique way of observing the object of desire, and 
such particularity becomes manifest in the representation 
itself. Therefore, it is much more legitimate and defensible 
to speak of a queer aesthetic, rather than queer narratives. 
And such an approach also enables us to fully embrace the 
crossover character of queer culture, one which touches 
upon and moves across, which feeds upon and influences all 
culture.

Were we to consider narrative as the standout point in our 
analysis, it would not be possible to comprehend today, 
for instance, the importance and challenge that cinema 
represented for queer individuals before the Stonewall in 
New York in 1969, following which movements for LGBT 
emancipation gained new impetus and visibility, very much 
inspired by the African American Civil Rights Movement 
twenty years earlier, and by Black Power (a movement that 
was Stonewall’s contemporary), as well as the second wave 
of the Feminist Movement, fully active in the USA, as well 
as across the remainder of the democratic Western world. 
Censorship as imposed by the Hays Code (in force in the USA 
between 1934 and 1967, when the motion picture rating 
system was introduced) forbade the “positive” representation 
of gay, lesbian, or trans characters; hence narrative could 
hardly be expected to be a focus for the identification of a 
queer viewer with on-screen characters.
Let us consider a peculiar case study. American playwright 
Tennessee Williams single-handedly renewed the theatre of 
his country, introducing a specific language – an “American 
theatre” – and breaking with the European model still present 
in Eugene O’Neill; he also influenced film production during 
the tail end of Hollywood’s Golden Age. Several plays by 
Williams were adapted (often by the man himself) for the 
screen, and three of them left their mark on 1950s film 
history: A Streetcar Named Desire (1951), by Elia Kazan, 
based on the play of the same title which debuted on 
Broadway in 1947; Cat on a Hot Tin Roof (1958), by Richard 
Brooks (the play had debuted on Broadway in 1955); and 
Suddenly Last Summer (1959), by Joseph L. Mankiewicz 
(whose debut off Broadway was in 1958). Under the guise of 
the representation of a white, affluent America, obedient to 
the family models imposed by the State, Williams uncovers 
the reality behind all appearances.
In Suddenly Last Summer, the character of Sebastian 
only appears as a memory: he was murdered in Spain, 
supposedly as he was picking up young men. Catherine 
(Elizabeth Taylor) was the only witness, and her aunt Violet 
Venable (Katharine Hepburn), Sebastian’s mother, wishes to 
silence her, even attempting to resort to lobotomy, seducing 
Dr. John Cukrowicz (Montgomery Clift) into performing the 
operation. Without a body, the gay character in Suddenly Last 
Summer is relegated to memory and erasure.
Queer representation may be read as more explicit in Cat 
on a Hot Tin Roof. The stage production had already been 
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argumento do filme. Uma censura, aliás, que partiu do próprio 
encenador do espetáculo, Elia Kazan, que quis conferir uma 
maior centralidade à personagem Big Daddy e desfazer as 
dúvidas da ambiguidade sexual de Brick, seu filho, no sentido 
da heterossexualidade, claro está. No filme, o casal Brick (Paul 
Newman) e Maggie (Elizabeth Taylor), não têm filhos. Brick é 
ex-jogador de futebol americano e alcoólico, assombrado pelo 
suicídio do seu colega e melhor amigo, Skipper. Quer a versão 
final da Broadway, quer o argumento do filme, deixam claro 
que Skipper era homossexual. Mas isso não levantou questões 
ao censor, pois este homossexual teve o fim que “merecia”: o 
suicídio. A punição estava sentenciada. Já a sexualidade de Brick 
é outra questão. Se na versão original de Williams para o palco, 
um pacto entre Brick e Maggie leva à simulação de que ela estará 
grávida, ficando explícito que a (homo)sexualidade de Brick é 
um dado adquirido (embora não verbalizado) para ambos Brick e 
Maggie – e nesta versão o próprio patriarca Big Daddy confessa 
ter tido relações com homens durante a guerra -, nas versões 
censuradas da Broadway e para cinema, a negação de Brick da 
sua homossexualidade é ostensiva, e fica em aberto o facto de 
ele ter mesmo engravidado Maggie. De novo, a homossexualidade 
surge como uma memória do passado e à redenção, no presente, 
de qualquer desejo ou ato menos lícito. O gay, esse, está já morto.
Mas Um Elétrico Chamado Desejo abre novas perspetivas, não 
apenas numa análise da representação do desejo homossexual na 
Idade de Ouro do cinema, mas na própria definição presente do 
que é o Cinema Queer. Blanche DuBois (interpretada no filme por 
Vivien Leigh) faz parte de um vasto panteão de mulheres (ficcionadas 
ou reais) que foram apropriadas como ícones da cultura gay. Não 
foi um acaso que Pedro Almodóvar tenha recuperado esta peça 
de 1947 no seu Tudo Sobre a Minha Mãe (Todo Sobre mi Madre, 
1999), colocando a personagem interpretada por Marisa Paredes 
a representar a Blanche nos palcos de Madrid e Barcelona. A 
liberdade, mas também a condenação, que significam a afirmação 
de um desejo sexual em Blanche, fê-la ser repetidamente citada e 
apropriada por diversas produções culturais, não apenas gay, mas 
mainstream. Num dos episódios da série de animação americana 
The Simpsons, Marge, a mãe desta família disfuncional americana, 
é convidada a interpretar a Blanche DuBois – o grande sonho da sua 
vida, confessa -, numa produção local da peça de Williams. E Marge, 
incorporando plenamente a personagem, transporta essa libertação 
e revolta para a sua casa do subúrbio de Springfield. A famosa frase, 
“Whoever you are – I have always depended on the kindness of 
strangers” (“Quem quer que sejas – eu sempre dependi da bondade 
de estranhos”) que Blanche dirige ao médico no final da peça, viu-se 
para sempre associada a uma cultura gay do cruising.
Se o filme repete o referido modelo de apagamento no modo 
como nos apresenta a personagem Allan, ex-marido de Blanche, 
recordado como sendo homossexual, ele já não constitui uma 
ameaça, pois está morto; ou nos apresenta Mitch (Karl Malden), 
o novo pretendente de Blanche, como sexualmente ambíguo; 
a personagem que mais diretamente fala ao espectador queer 
é sem dúvida a Blanche, no sentido em que ela é um hino à 
liberdade sexual. 
Mas não nos podemos ficar apenas pela Blanche. Chamado para 
interpretar o marido de Stella, Stanley Kowalski, naquela que foi a 
sua estreia na Broadway, o ator Marlon Brando foi chamado também 

scrutinized by censorship, and this resulted into a rewriting of 
the film script. This censorship had been introduced by Elia 
Kazan, who directed the play and wished to make the role of 
Big Daddy more central and to resolve all doubts about his 
son’s Brick sexual ambiguity – in favour of heterosexuality, 
of course. In the film, Brick (Paul Newman) and Maggie 
(Elizabeth Taylor) are married with no children. Brick is 
a former football player and an alcoholic, haunted by the 
suicide of his teammate and best friend Skipper. Both the 
final version staged on Broadway and the film’s script make 
it clear that Skipper was homosexual. Censorship had no 
objections to this, since this homosexual met the end he 
“deserved”: suicide. The verdict had been delivered. Brick’s 
sexuality, on the other hand, was a very different issue. In 
Williams’ original text for the stage, Brick and Maggie agree 
to pretend that she is pregnant, and his (homo)sexuality is 
a given for both, though not made explicit – and even the 
patriarch Big Daddy confesses to same-sex relationships 
during the war. In the censored version as presented 
on Broadway and on film, however, Brick’s denial of his 
homosexuality is blatant, and there is a chance that he did 
actually make Maggie pregnant. Again, homosexuality is a 
past memory, and against the present redemption of any less 
legitimate act or desire. The gay dude is dead already.
A Streetcar Named Desire opens new perspectives, not 
merely in the analysis of the representation of homosexual 
desire in the Golden Age of cinema, but in the current 
definition of Queer Cinema itself. Blanche DuBois (played 
by Vivien Leigh in the film) is part of a vast pantheon of (real 
or fictional) women who have been appropriated as icons of 
gay culture. It is no accident that Pedro Almodóvar featured 
the 1947 play in Todo Sobre mi Madre (1999), his film in 
which the character played by Marisa Paredes plays Blanche 
on the stages of Madrid and Barcelona. Freedom, as well 
as condemnation, which signal the affirmation of Blanche’s 
sexual desire, led to her repeated quoting and appropriation 
by several cultural productions, mainstream as well as gay. 
In an episode of the animation series The Simpsons, Marge, 
the mother in the dysfunctional American family, is invited 
to play Blanche DuBois in a local production of Williams’ 
play – her greatest dream come true, she reveals. But Marge, 
fully embodying the character, transports the freedom and 
rebellion into her house in the suburbs of Springfield. The 
famous words, “Whoever you are – I have always depended 
on the kindness of strangers” with which Blanche addresses 
the doctor at the end of the play became forever associated 
to the gay culture of cruising.
While the film repeats the aforementioned model of erasure 
in its presentation of Allan, Blanche’s ex-husband, who is 
recalled as being homosexual, he no longer poses a threat 
because he is dead; it also introduces Mitch (Karl Malden), 
Blanche’s new suitor, as equally sexually ambiguous; 
however, the character which most directly speaks to the 
queer viewer is certainly Blanche, because she is a hymn to 
sexual freedom.
But we cannot stop at Blanche. Cast as Stella’s husband, 
Stanley Kowalski, in his first role on Broadway, Marlon 
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para o mesmo papel na adaptação para cinema. Se Blanche 
ofereceu ao espectador queer uma espécie de catarse intelectual, a 
representação carregada e o corpo de Brando no ecrã, preenchiam 
o instinto voyeurístico desse mesmo espectador. Quebrando 
as convenções vigentes, um homem é agora colocado no ecrã 
enquanto objeto de desejo.

Largamente desprezada pelos estudos de cinema, não é justo 
falar da construção e tentativa de conceptualização do Cinema 
Queer, sem falar da pornografia e do seu impacte, quer na 
construção de identidades nos espectadores queer, quer no 
próprio rumo que o Cinema Queer conheceu até aos nossos dias. 
Justiça seja feita a uma obra de fôlego, lançada em 2009, pelo 
ensaísta norte-americano Jeffrey Escoffier, “Bigger Than Life: The 
History of Gay Porn Cinema from Beefcake to Hardcore” (Editora 
Running Press), onde se traça uma história da pornografia gay e 
da sua importância na cultura queer.
O cinema pornográfico nos EUA tem uma história indissociável 
da indústria do cinema de Hollywood. Em 1947, o Supremo 
Tribunal dos Estados Unidos forçou os estúdios de Hollywood a 
venderem as suas salas de cinema, de forma a promover a livre 
concorrência. Estas salas de cinema, agora sob exploração privada, 
muitas vezes não conseguiam garantir a exibição dos filmes dos 
estúdios nas suas telas, o que acabou por impulsionar a produção 
cinematográfica independente e marginal. Os exploitation movies, 
que surgem em finais da década de cinquenta, dão lugar aos 
nudies criados por Russ Meyer, que, por sua vez, em finais dos 
anos sessenta, abrem caminho à exibição em sala de filmes de 
conteúdo explícito, hetero e homossexual. São hoje históricas 
algumas das salas de cinema que exibiam filmes pornográficos gay, 
como o Adonis, de Nova Iorque ou o Park e o Paris, de Los Angeles.
O conteúdo mais explícito num cinema queer já havia sido explorado 
por realizadores marginais como Kenneth Anger (no seu Fireworks, 
de 1947, ou em Scorpio Rising, de 1963) ou Jack Smith (com 
Flaming Creatures, de 1963) – realizadores esses cujas obras 
abriram caminho ao cinema de Andy Warhol e Paul Morrissey –, 
mas as suas estéticas situam-se num paradigma à parte, embora 
muito influenciadas por uma cultura homoerótica desenvolvida nos 
anos cinquenta com as Beefcake, revistas vendidas por correio e 
mais tarde nas bancas, como a Athletic Models Guild. 
Na sequência das primeiras experiências desenvolvidas nas 
décadas de cinquenta e sessenta, quer em fotografia, quer em 
pequenos filmes (também estes vendidos por catálogo, os loops), as 
pioneiras longas-metragens Boys in the Sand (1971), de Wakefield 
Poole, e LA Plays Itself (1972), de Fred Halsted, começam a 
desenhar aquela que é uma linguagem própria da pornografia gay.
Para aqueles espectadores queer que, entre as décadas de 
cinquenta e setenta, viviam em cidades com salas de cinema 
dedicadas à pornografia gay ou tinham a possibilidade económica 
(e um espaço longe da família) de encomendar por correio os filmes 
em 8mm, a pornografia gay constituiu aquela que foi certamente a 
primeira representação “positiva” do desejo gay em cinema. Estes 
espectadores tiveram a possibilidade de se reconhecer no ecrã em 
personagens que vivem plenamente a sua (homo)sexualidade, de 
forma livre, sem preconceito, sem ressentimento. Uma vez mais, a 
narrativa revela-se de somenos importância.
Ainda no capítulo específico da relevância da pornografia gay na 

Brando was confirmed in the role for the film adaptation. 
While Blanche offered viewers a certain intellectual catharsis, 
Brando’s involved performance and his body on screen 
satisfied their voyeuristic instinct. A man is now placed on 
screen as the object of desire, in the face of convention.

While it was largely despised by film studies, pornography 
and its impact – both on the construction of queer viewers’ 
identities, and in the direction taken by Queer Cinema up 
to the present – must be included in any discourse on the 
construction and attempt to theorize Queer Cinema. Due 
recognition should go to a wide-ranging book, “Bigger Than 
Life: The History of Gay Porn Cinema from Beefcake to 
Hardcore” (Running Press), published in 2009 by American 
essayist Jeffrey Escoffier, which analyzes the history of gay 
pornography and its importance to queer culture.
The history of pornographic cinema in the USA is inseparable 
from that of the Hollywood film industry. In 1947, the USA 
Supreme Court forced the Hollywood studios to sell their 
theatres, in order to foster a free market. These theatres, 
now privately owned, were often unable to secure studio 
films, thus giving rise to independent and marginal film 
production. Exploitation movies, which originated in the late 
1950s, paved the way for Russ Meyer’s nudies, which in turn 
led to the release of theatre films with explicit content, both 
hetero and homosexual. A number of theatres in which gay 
pornographic films were shown, such as the Adonis in New 
York, and the Park and the Paris, in Los Angeles, would go 
down in history.
A more explicit content in Queer Cinema had already been 
explored by marginal directors, such as Kenneth Anger (in 
Fireworks, 1947, and Scorpio Rising, 1963) and Jack Smith 
(Flaming Creatures, 1963) – whose works paved the way for 
the films of Andy Warhol and Paul Morrissey; however, their 
aesthetic sense belongs to a different paradigm, albeit one 
influenced by the homoerotic culture which thrived in the 
1950s through Beefcake, magazines sold by mail order and 
later also on newsstands, such as Athletic Models Guild.
The 1950s and 60s saw the first experiences, both in 
photography and short films (known as loops, they too were 
sold by mail order), after which the pioneering features 
Boys in the Sand (1971), by Wakefield Poole, and LA Plays 
Itself (1972), by Fred Halsted, began devising the specific 
language of gay pornography.
To those gay viewers who, between the 1950s and 1970s, 
lived in cities with theatres dedicated to gay pornography, or 
had the financial wherewithal (and a space away from their 
families) to mail order 8mm films, gay pornography certainly 
became the first “positive” representation of gay desire on 
film. These viewers were offered the chance to recognize 
themselves on screen in characters who lived their (homo)
sexuality fully, freely, without any prejudice or resentment. 
Once more, narrative took a back seat.
Another significant element in the relevance of gay 
pornography in the construction of a “positive” gay identity 
is the fact that the theatres themselves also became spaces 
open to (homo)sociability. Despite the constant threat of an 
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construção de uma identidade gay “positiva”, os espaços das salas 
de cinema também eles se tornaram locais de (homo)sociabilidade. 
Embora sempre com o fantasma de uma rusga policial eminente 
ou de ser-se apanhado a entrar ou sair do local por algum vizinho, 
colega ou familiar, estas salas de cinema permitiam aos homens, 
não apenas encontrar um parceiro sexual, mas constituir redes 
de contactos. Sendo os contextos social e cultural largamente 
diferentes, não será exagerado afirmar que encontramos nestes 
locais públicos a origem, não apenas dos famosos Blue Movies – 
como são hoje conhecidos estes cinemas -, mas do que são hoje 
os festivais queer, que cumprem não apenas o propósito de exibir 
filmes, mas de local de encontro e celebração de uma comunidade.

Um facto determinante no rumo do Cinema Queer foi, sem dúvida, 
o eclodir da epidemia da Sida na década de oitenta. Se por um 
lado, a ausência de resposta e o silêncio da administração do então 
Presidente Ronald Reagan em relação à epidemia (cujos efeitos 
nefastos ainda hoje se fazem sentir) impulsionou o ativismo gay a um 
novo patamar de reivindicação e visibilidade; por outro, o estigma 
social em relação aos homossexuais atingiu níveis de preconceito 
e exclusão absolutamente devastadores. De início associada aos 
haitianos, hemofílicos e homossexuais – tendo mesmo recebido uma 
primeira designação de “cancro gay”, antes de “Sida” -, ainda hoje 
as comunidades queer vivem com este estigma. 
Altamente politizados e numa clara tentativa de mostrar uma 
imagem “positiva” dos gays para o público mainstream, ao mesmo 
tempo em que procuram histórias e personagens com as quais 
o público homossexual se identificasse, a década de oitenta vê 
nascer um cinema de cunho mais comercial (apesar do baixo 
orçamento), intimamente ligado às comunidades queer, chamando 
a si os seus principais criadores, estando uma expressiva parte 
desses mesmos criadores ligados ao ativismo. De novo, o teatro 
já havia tomado a dianteira neste novo cânone que agora nasce, 
o que não é de estranhar, visto as artes performativas serem uma 
forma de “resposta” mais imediata e sem a necessidade orçamental 
de produção de um filme. E foram precisamente dois reputados 
dramaturgos que assinaram os argumentos de dois dos mais 
emblemáticos filmes do que se denominou na altura de “cinema 
gay” da década de oitenta: Craig Lucas e Harvey Fierstein.
Quer Corações de Papel (Torch Song Trilogy), de 1988, realizado 
por Paul Bogart (com argumento de Fierstein, adaptado da sua peça 
homónima), quer Companheiros de Sempre (Longtime Companion), 
de 1989, realizado por Norman René (com argumento de Lucas) 
– para citar dois exemplos -, exploram a fundo as problemáticas 
que a epidemia da Sida trouxe aos homens gay. Ambos os filmes 
situam-nos, no entanto, num meio social urbano, branco, afluente 
e privilegiado, uma forma clara de chegar a um certo público 
mainstream mais influente, mas também um reflexo de um ativismo 
nos Estados Unidos com enormes cisões de raça, etnia, classe social 
e situação geográfica. Já em termos de representação, as suas 
personagens visam uma certa “normalização”, surgindo em larga 
medida desprovidas de desejo sexual e com apetência à vida familiar 
heteronormativa. Mas o aspeto mais relevante – e contra o qual 
rapidamente nasce uma reação -, é o da construção da personagem 
gay como “vítima”. Vítima não apenas da epidemia da Sida, mas 
do sistema político e social onde vive, recuperando-se deste modo 
os modelos de representação de personagens queer imposto pelo 

imminent police raid, or of being spotted – while entering 
or exiting the theatre – by a neighbour, colleague, or 
family member, these theatres enabled men to find both 
sexual partners, and a contact network. Despite the great 
difference in social and cultural contexts, it would not be 
out of place to say that these public spaces gave rise to 
both the famous Blue Movies (the name under which these 
cinemas are currently known), but also the events that would 
become queer film festivals, whose purpose is not the mere 
projection of films, but also the provision of a space to come 
together and celebrate a community.

A determining factor in the evolution of Queer Cinema was 
certainly the outbreak of the AIDS epidemic in the 1980s. On 
the one hand, the silence and denial of the Administration 
of then-President Ronald Reagan towards the epidemic 
(whose effects are still felt today) drove gay activism to a 
new level of assertion and visibility; on the other, social 
stigma against homosexuals reached absolutely devastating 
levels of prejudice and exclusion. The epidemic was initially 
associated to Haitians, haemophiliacs, and homosexuals – it 
was even called “gay cancer” before being named “AIDS” – 
and queer communities still bear the stigma.
The 1980s was a highly politicized decade, in which a clear 
attempt was made to project a “positive” image of gays to 
mainstream audiences, while at the same time looking for 
stories and characters for homosexual audiences to identify 
with; this resulted in films which (despite their low budgets) 
were more commercial, intimately connected to queer 
communities, and calling upon their main makers, many of 
which were also activists. Theatre had once again led the 
birth of this new canon - something that should not surprise, 
since the performing arts are a more immediate form of 
“response”, and one that does not require the budgets 
involved in film production. The scripts of two of the most 
emblematic films of the “gay cinema” of the 1980s were 
written precisely by two respected playwrights: Craig Lucas 
and Harvey Fierstein.
To offer just two examples, both Torch Song Trilogy (1988), 
directed by Paul Bogart from a script by Fierstein, who 
had adapted his play of the same name; and Longtime 
Companion (1989), directed by Norman René from a script 
by Lucas, are in-depth explorations of the issues AIDS 
brought to gay men. Nonetheless, both films are set against 
an urban, white, affluent and privileged background – a clear 
ploy to reach a more influential mainstream audience, as 
well as the reflection of US activism, with its deep divisions 
of race, ethnicity, class, and geographical location. In 
terms of their representation, characters aimed at a certain 
“normalization” – they are largely devoid of sexual desire, 
and aspire to a heteronormative family life. However, the 
most relevant aspect – against which reaction was swift – 
was the construction of the gay characters as “victims”. Not 
only of the AIDS epidemics, but also of their surrounding 
social and political system, in a return to the representation 
of queer characters imposed by the Hays code, which gay 
pornography and experimental filmmakers of the three 
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código Hays, contra o qual, quer a pornografia gay, quer os criadores 
experimentais das três décadas anteriores haviam lutado. 
Mas enquanto este modelo de “vitimização” se desenvolvia na 
década de oitenta - não apenas no cinema, mas no teatro e na 
literatura -, alguns criadores procuravam já modelos alternativos, 
embora à época largamente desconhecidos, visto não terem 
conhecido a divulgação comercial de um Corações de Papel ou de 
um Companheiros de Sempre. Uma revolução no Cinema Queer, 
que foi também uma revolução no Cinema Independente, estava 
prestes a acontecer. 
Já em 1985, Mala Noche, estreia na longa-metragem de Gus Van 
Sant, marcava os primeiros passos do que vinha por aí. Mas foi em 
1991, com o lançamento de A Caminho de Idaho (My Own Private 
Idaho), de Van Sant, ao lado de Veneno (Poison), de Todd Haynes 
e a presença de ambas as obras, nesse mesmo ano, no Festival 
de Sundance, que o Cinema Queer ganha nova forma. A década 
de noventa vê surgir uma nova linguagem, estética e narrativa 
cinematográficas que sugerem novas negociações das subjetividades 
ligadas às identidades sexuais e de género, bem como uma 
revisitação das histórias das comunidades e realidades individuais 
de gays, lésbicas, bissexuais, transgéneros e transexuais de todo o 
mundo. Foi também na edição de 1991 do Festival de Sundance que 
Jenny Livingston apresentou o documentário Paris is Burning, retrato 
da comunidade negra do Harlem nova-iorquino, de cujos espetáculos 
drag emerge o vogueing. Ao mesmo tempo, revisitam-se e celebram-
se cinematografias de realizadores como Derek Jarman (que por 
essa altura lança Edward II ), Kenneth Anger ou Jack Smith.
Em 1992, a ensaísta norte-americana B. Ruby Rich explora este 
fenómeno ocorrido em Sundance num seu artigo editado na 
revista britânica Sight & Sound que levou o título “The New Queer 
Cinema” (artigo recentemente reeditado no livro de B. Ruby Rich, 
“New Queer Cinema – The Director’s Cut”, Editora Duke University 
Press, 2013). Esta nova vaga de criadores e estas suas primeiras 
obras ficariam para sempre cunhadas a este género. 
Mas a lógica subversiva dos criadores do New Queer Cinema não 
se limita a quebrar com o modelo de “vitimização” do “cinema 
gay” da década de oitenta - e que na verdade entrou ainda pela 
década de noventa com títulos como Jeffrey (1995), realizado por 
Christopher Ashley, ou It’s My Party (1996), de Randal Kleiser. O 
New Queer Cinema vai, por um lado, recuperar a carga e o desejo 
sexual das suas personagens e dos seus corpos no ecrã, recuperando 
igualmente as estéticas já iniciadas no cinema experimental e na 
pornografia gay. Por outro – e de particular relevância simbólica -, 
os criadores do New Queer Cinema vão ressuscitar os modelos tidos 
como obscuros da representação de gays e lésbicas sob os auspícios 
da censura do Código Hays. Ou seja, estas personagens e estes 
corpos que desejam e são objeto de desejo, não são necessariamente 
“boa gente”, não fazem apenas o bem, não procuram o 
reconhecimento e a integração na sociedade mainstream, não estão 
particularmente interessados em repetir os modelos heteronormativos. 
Quer dizer, são “boa gente”, fazem o bem, querem ser acarinhados 
e podem até querer adotar algum modelo heteronormativo, mas 
são também bandidos, assassinos em série, maus, egocêntricos e 
narcísicos. As personagens queer não são nem mais nem menos 
que todas as outras pessoas. E devem viver a sua vida, o seu desejo 
e a sua sexualidade segundo a sua vontade, sujeitos às mesmas 
recompensas e castigos que todos os outros.

previous decades had all fought against.
While this “victimization” model developed in the 1980s 
– not only in the cinema, but in theatre and literature as 
well – a number of film makers were already seeking 
alternative models, which however at the time remained 
largely unrecognized, lacking the commercial distribution of 
titles such as Torch Song Trilogy or Longtime Companion. 
A revolution in Queer Cinema, which would also mark a 
revolution in Independent Cinema, was about to take place.
In 1985, Mala Noche, Gus Van Sant’s first feature film, had 
already pointed towards what was to come. Queer Cinema 
would only find its new shape in 1991, however, with the 
appearance of Van Sant’s My Own Private Idaho and Todd 
Haynes’ Poison, both of which were selected for Sundance 
that same year. The 1990s saw the emergence of a new film 
language, aesthetics, and narrative, all of which suggest new 
negotiations of subjectivities connected to sexual and gender 
identities, as well as a revisiting of gay, lesbian, bisexual, 
transgender, and transsexual individuals and communities 
all over the world. The 1991 edition of Sundance also 
showcased the début of Jenny Livingston’s documentary 
Paris is Burning, a portrait of the black community of Harlem, 
New York, whose drag shows originated vogueing. And at the 
same time, the cinematographies of directors such as Derek 
Jarman (Edward II was launched in those years), Kenneth 
Anger, or Jack Smith.
In 1992, American essayist B. Ruby Rich explored the 
phenomenon which had exploded in Sundance in an article, 
published by British magazine Sight & Sound with the title 
“The New Queer Cinema” (and recently republished in Rich’s 
book “New Queer Cinema – The Director’s Cut”, Duke 
University Press, 2013). This new wave of makers and their 
first films became forever associated to this label.
The subversive logic of the New Queer Cinema makers 
however did not simply break with the “victimization” model 
of the “gay cinema” of the 1980s (which in fact survived well 
into the 1990s with such titles as Jeffrey (1995), directed 
by Christopher Ashley, and It’s My Party (1996), by Randal 
Kleiser). On the one hand, New Queer Cinema once again 
placed the sexual charge and desire of its characters and 
their bodies on screen, also harking back to the aesthetics 
of experimental cinema and gay pornography. On the other 
– and this is especially symbolically relevant – the makers 
of New Queer Cinema revived the models of gay and lesbian 
representation under the Hays code, once seen as obscure. 
That is, these characters and these bodies, who desire and 
are the objects of desire, are not necessarily “good people”, 
they don’t just do good, they do not seek recognition and 
integration in mainstream society, and are not particularly 
interested in repeating heteronormative models. That is, they 
are “good people”, they do good, they want to be cherished, 
and they may even wish to adopt some heteronormative 
models; but they also are rogues, serial killers, bad, self-
centred, and narcissists. Queer characters are no more, no 
less than any other character. And they must live their lives, 
desire, and sexuality according to their will, subjected to the 
same rewards and punishments as everyone else.
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Vejamos algumas obras emblemáticas do New Queer Cinema. Em 
Viver até ao Fim (The Living End, 1992), Gregg Araki cria um road 
movie, com duas personagens gay à deriva, depois de um deles ter 
assassinado um homofóbico. Ambos são seropositivos, mas esse 
fator não molda as suas identidades. O destino de ambos está nas 
suas mãos e não depende de mais ninguém e a sua sexualidade 
não chega a ser assunto. Já Swoon (1992), realizado por Tom 
Kalin, rodado a preto e branco e explorando uma linguagem mais 
experimental, recupera um caso real, a história de Richard Loeb 
e Nathan Leopold Jr. – que ficaram conhecidos como “Leopold 
and Loeb” -, dois ricos estudantes de Chicago que, em 1924, 
raptaram e executaram um adolescente de 14 anos, apenas para 
demonstrar a sua superioridade intelectual. O caso inspirou uma 
peça de teatro de Patrick Hamilton, em 1929, e Alfred Hitchcock 
assinou a adaptação da mesma ao cinema, dando origem a Corda 
(Rope), lançado em 1948. Leopold e Loeb eram um casal gay e, 
ao contrário do que sucede no filme de Hitchcock em que essa 
relação é apenas subentendida, em Swoon, eles vivem em pleno a 
sua sexualidade. Num último exemplo desta nova vaga de cinema 
de inícios da década de noventa, o então realizador marginal de 
Toronto, Bruce LaBruce, assina em 1991 a sua primeira longa-
metragem, No Skin Off My Ass, revelando ao mundo o seu traço 
distintivo de subversão, mediatizando a partir daí o movimento 
Queercore por si fundado no Canadá e abrindo lugar ao culto à volta 
da sua figura. Numa estética rudimentar a preto e branco, LaBruce 
explora e subverte um dos símbolos máximos da homofobia: 
o skinhead. Numa altura em que o ativismo LGBT procurava 
identificar o seu inimigo, LaBruce mete-se literalmente na cama 
com ele: o realizador interpreta um cabeleireiro gay que se apaixona 
por um skinhead, ironia que o leva ao desencantamento pela sua 
profissão. LaBruce introduz aqui um elemento que virá marcar, 
não apenas todo o seu cinema, mas abrir portas a que outros 
realizadores do Cinema Queer explorem este território: o fetichismo.
Este processo cultural – que é também, em larga medida, político 
-, de reescrever a homossexualidade no cinema, é também uma 
reivindicação do indivíduo gay pelo seu lugar na história. E, neste 
ponto, o New Queer Cinema vai ser determinante, não apenas 
através das ficções que constrói, mas também pelo importante 
movimento do cinema documental a ele ligado. E seria injusto 
afirmar-se – ou deixar de alguma forma depreendido nas palavras 
aqui escritas -, que o New Queer Cinema se pôs à margem, por 
exemplo, da luta contra a Sida. Basta pensar em Silverlake Life: 
The View From Here, documentário de 1993 de Peter Friedman e 
Tom Joslin, que acompanha um casal gay com Sida já no final das 
suas vidas, num retrato brutal desta realidade. 
Uma outra tendência do documentário do New Queer Cinema é o de 
chamar à cultura gay um conjunto de figuras que de alguma forma 
marcaram uma história da homossexualidade, mas cuja homenagem 
ainda não havia sido feita, ou de personalidades gay e lésbicas 
que apenas tarde (ou nunca) na sua carreira revelaram a sua 
sexualidade, como foi o caso do ator norte-americano Rock Hudson, 
um dos primeiros nomes mediáticos a falecer de complicações 
derivadas da Sida e cuja vida foi recuperada no documentário de 
1992, Rock Hudson’s Home Movies, de Mark Rappaport. 
Outra corrente importante do documentário foi aquela dedicada ao 
registo autobiográfico. A nova era do vídeo veio permitir a inúmeros 
jovens realizadores voltarem a câmara a si mesmos e documentar 

Let us now recall a number of emblematic works of New 
Queer Cinema. In The Living End (1992), Gregg Araki crafts 
a road movie, with two gay characters adrift after one of 
them murders a homophobic man. Both are HIV positive, but 
this does not shape their identity. They hold their destinies 
firmly in their own hands, and their sexuality is not a subject 
for debate. Swoon (1992), directed by Tom Kalin in black 
and white and a more experimental language, reclaims a 
real event, the story of Richard Loeb and Nathan Leopold 
Jr. – who were widely known as “Leopold and Loeb” - 
two affluent Chicago students who, in 1924, kidnapped 
and murdered a 14-year-old boy, just to show their own 
intellectual superiority. The case had already inspired the 
1929 play by Patrick Hamilton, adapted to the screen by 
Alfred Hitchcock, as Rope, a film released in 1948. Leopold 
and Loeb were a gay couple and, unlike in Hitchcock’s film, 
which merely hints at the relationship, in Swoon the two live 
their sexuality fully. The last example from this new wave 
of early 1990s cinema, the fringe Toronto director Bruce 
LaBruce, shot in 1991 his first feature film, No Skin Off My 
Ass, in which he revealed to the world his very distinctive 
subversive trait, which popularized the Queercore movement 
he had founded in Canada, and made him a cult figure. In a 
rudimentary, black and white aesthetics, LaBruce explores 
and subverts one of the greatest symbols of homophobia, 
the skinhead. At a time when LGBT activism was attempting 
to identify its enemy, LaBruce literally gets in bed with the 
enemy: the director plays a gay hairdresser who falls in love 
with a skinhead, an irony which will lead to disenchantment 
with his profession. LaBruce also introduces herein 
fetishism, an element that would mark all his films, as well 
as opening doors for other Queer Cinema directors to explore 
the same territory.
This cultural process – which is also largely political -, of 
rewriting homosexuality on film, is also a reclaiming of his 
own story by the gay individual. And this is where New 
Queer Cinema would be pivotal, not just through the fictions 
it built, but also for the significant documentary cinema 
movement it would spawn. And it would be unfair to affirm 
– or somehow hint -, that New Queer Cinema remained on 
the margins, for example, of the struggle against AIDS. One 
need only mention Silverlake Life: The View From Here, the 
1993 documentary by Peter Friedman and Tom Joslin, which 
follows a gay couple with AIDS at the end of their lives, in a 
brutal portrait of their reality.
Another documentary trend in New Queer Cinema is to 
reclaim to gay culture a set of figures that somehow marked 
homosexual history, who had not yet received their due 
homage, or gay and lesbian personalities who late (or never) 
in their career came out, as was the case of American 
actor Rock Hudson, one of the first popular names to die 
of complications from AIDS, and whose life was reclaimed 
in the 1992 documentary Rock Hudson’s Home Movies, by 
Mark Rappaport.
Another significant trend in documentary was 
autobiographical. The new era of video made it possible 
for countless young directors to turn the camera towards 
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as suas realidades específicas, dando origem a algumas obras que 
se tornariam seminais dentro do cânone do Cinema Queer, como o 
foi o caso de Tarnation, realizado por Jonathan Caouette em 2003, 
um mergulho delirante e psicadélico na mente e na vida familiar do 
próprio Caouette, sem qualquer filtro do exterior. 

O forte impacte cultural e social do New Queer Cinema abriu portas 
a que representações de vivências queer e encenações das suas 
estéticas e do seu imaginário entrassem para o mainstream neste 
novo século. Que tal tenha acontecido, apenas vem provar que 
são enormes a qualidade, a repercussão e a importância deste 
cinema. Mas não nos deixemos enganar: apenas uma ínfima parte 
desta cinematografia permanece acessível ao grande público 
das salas comerciais e mesmo do mercado de venda de DVD ou 
VOD; e nem mesmo esse corresponde, muitas das vezes, ao que 
nesse cinema existe de mais interessante, transgressor, e social 
e cinematograficamente relevante. A História ensina-nos que 
nas artes, uma parte expressiva dos grandes movimentos – atos 
coletivos ou gestos isolados –, nasceram das margens. Quase 
todas estas expressões foram assimiladas pelo mainstream, grande 
parte das vezes por meio de atos miméticos, esvaziando-as da 
sua força simbólica ou estética originais. E, neste contexto, tudo 
quanto é pseudo-linguagem e pseudo-expressão rapidamente 
ganha fama meteórica, sucesso, notoriedade, muito dinheiro. É que 
os realizadores do New Queer Cinema e os herdeiros atuais deste 
movimento partem de um pressuposto fundamental, quase sempre 
alheio à lógica do cinema comercial: o de que estão a fazer cinema 
para um público queer – que não exclui os heterossexuais! -, pelo 
que não têm a necessidade de “explicar” ou “justificar” a sexualidade 
das suas personagens, nem de cederem ao politicamente correto ou 
à condescendência face a uma suposta diferença.
Esta apropriação por parte do cinema comercial de muitas das 
narrativas e estéticas criadas e reivindicadas pelo Cinema Queer, não 
deixou de gerar alguns equívocos e o perigo de deturpar o próprio 
conceito de Cinema Queer. Vejamos o caso recente de um filme 
altamente mediatizado e aclamado por todas as frentes: O Segredo 
de Brokeback Mountain (Brokeback Mountain), realizado em 2005 
por Ang Lee. Ainda nos anos sessenta, Ennis Del Mar (Heath Ledger) 
e Jack Twist (Jake Gyllenhaal), ambos cowboys, conhecem-se 
num rancho do Wyoming, onde começam um relação secreta, que 
acompanhamos no filme ao longo dos anos, observando o evoluir das 
suas vidas duplas, entre a família e os períodos de breves encontros 
idílicos, em que se reencontram, longe de tudo e de todos. Twist 
tem vontade de largar a sua realidade heteronormativa e assumir 
a relação com Ennis, mas este não é capaz de deixar a família. 
Trazendo ao argumento elementos de homofobia e autocomiseração, 
os casamentos de ambos terminam e Jack Twist acaba morto em 
circunstâncias dúbias, restando Ennis com um sentimento de culpa 
para o resto da sua vida. 
Não querendo retirar ao filme o importante feito de trazer uma 
história de amor gay para uma grande produção de Hollywood, não 
podemos deixar de salientar o modo como O Segredo de Brokeback 
Mountain perpetua os mesmos modelos impostos pelo Código Hays 
às produções da Idade de Ouro: culpa, apagamento, redenção. Uma 
narrativa gay não confere a um filme entrada imediata para o cânone 
do Cinema Queer. Curioso é que, se recuarmos uns anos atrás, o 
mesmo Ang Lee, em 1997, havia realizado Tempestade de Gelo (The 

themselves and document their individual realities, which 
resulted in a number of seminal works in the canon of Queer 
Cinema. The best known example was Tarnation, directed 
by Jonathan Caouette in 2003, a delirious and psychedelic 
journey in the mind and family life of the director himself, 
devoid of any external filter.

The strong cultural and social impact of New Queer Cinema 
opened the doors of the mainstream to representations 
of queer experience and the staging of queer aesthetics 
and imagination in the 21st century. This merely proves the 
extraordinary quality, reverberations and importance of this 
cinema. However, let us not be deceived: only a fraction of 
these films are still accessible to wider audiences through 
theatres, and even the DVD or VOD markets; and often, 
what is available is not the most interesting, transgressive, 
or most relevant from the social and cinematic point of 
view. History teaches us that in the arts, a significant part of 
the great movements – whether collective acts or isolated 
gestures –, were born of the fringes. The great majority 
of these expressions were assimilated by the mainstream, 
often by way of mimesis, thus stripping them of their original 
symbolic or aesthetic strength. And, in this context, all that is 
pseudo-language or pseudo-expression rapidly gains meteoric 
fame, success, notoriety, lots of money. The point being, the 
directors of New Queer Cinema and their current heirs act 
upon a fundamental premise, which almost always ignores 
the logic of commercial cinema: that they are making films for 
a queer audience – one that does not exclude heterosexuals! 
-, and therefore there is no need to “explain” or “justify” 
their characters’ sexuality, nor to make concessions to 
political correctness or superciliousness towards a supposed 
difference.
Such appropriation on the part of commercial cinema of 
many narrative or aesthetics created and claimed by Queer 
Cinema resulted in a number of misunderstandings, and even 
the danger of misrepresenting the very concept of Queer 
Cinema. Let us consider the case of a film which received 
great media attention and praise from all quarters: Brokeback 
Mountain, directed by Ang Lee in 2005. Ennis Del Mar (Heath 
Ledger) and Jack Twist (Jake Gyllenhaal), both cowboys, 
meet on a Wyoming ranch in the 1960s, and begin a secret 
relationship which we then follow through the years, observing 
the development of their double lives, between their families 
and the short idyllic times they spend together, far away from 
everyone and everything else. Twist would like to leave his 
heteronormative life and fully acknowledge his relationship 
with Ennis, while the latter is unable to leave his family. 
Bringing elements of homophobia and self-pity into the script, 
the marriages of both characters end and Jack Twist is found 
dead in unexplained circumstances, while Ennis must confront 
his guilt for the rest of his life.
While the film did have the merit of bringing a gay love story 
to a large Hollywood production, we cannot ignore the ways 
in which Brokeback Mountain perpetuates the very same 
models imposed by the Hays Code to Golden Age productions: 
guilt, erasure, redemption. A gay narrative does not grant a 
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Ice Storm), um belíssimo filme que, sem ter uma única personagem 
queer ou história de amor entre personagens do mesmo sexo, 
acaba por ir ao encontro do cânone do Cinema Queer. É que, ao 
contrário do sentimento de culpa que percorre as personagens 
Jack Twist e Ennis del Mar de O Segredo de Brokeback Mountain, 
em Tempestade de Gelo, Janey Carver (Sigourney Weaver), uma 
mulher casada, vive de forma descomplicada a sua sexualidade 
com outros homens fora do casamento, em muito alimentada por 
um espírito de liberdade sexual que se vivia em 1973, ano em 
que se desenrola a ação, situada no rico Estado do Connecticut. 
Ou a forma como a adolescente Wendy Hood (Christina Ricci) 
desafia sexualmente os filhos de Janey, ciente do poder que o seu 
corpo começa a exercer. E a tragédia final do filme não está ligada 
moralmente ao modo como as suas personagens vivem a sua 
sexualidade. Estes provam-se como elementos de identificação 
bem mais eficazes e interessantes para um espectador queer, do 
que uma narrativa explícita, mas que perpetua um estigma.
 
Este longo percurso do Cinema Queer na construção da sua própria 
identidade enquanto género, recuperando o seu lugar na história do 
cinema e estabelecendo novas linguagens narrativas e estéticas com 
o New Queer Cinema na década de noventa, trouxe-nos ao presente 
com um impressionante legado. Será com certeza interessante 
observar que novos rumos este cinema tomará. Da realidade que 
nos é dada a ver em produções recentes que têm feito o circuito 
dos festivais queer, desde já é de apontar uma tendência recente: 
o Cinema Queer desprende-se progressivamente de uma ideia de 
identidade coletiva, passando a propor um olhar ao mundo em que 
vivemos e às suas mais variadas complexidades. O indivíduo queer 
procura compreender, assimilar, transformar a realidade, assumindo-
se plenamente como parte de um todo, sem perder a sua liberdade e 
identidade pessoal. Um olhar queer sobre o mundo, portanto. 
Vejamos alguns casos de filmes que fazem a programação das 
edições de 2015 dos Festivais de Cinema Queer Lisboa e Queer 
Porto, numa tentativa de esboçar algumas destas novas realidades. 
Em Cancelled Faces, longa-metragem de ficção de 2015, Lior 
Shamriz, num gesto pós-modernista tendo como cenário a Coreia 
do Sul, relata uma história de amor entre dois rapazes, encenada 
num espírito neo-noir, com colagem de elementos históricos e 
referências cinematográficas, numa narrativa fragmentada e 
não-convencional, onde o par amoroso procura o seu lugar na 
sociedade contemporânea. 
Adaptado da novela de 1968 de Philip K. Dick, “Blade Runner – 
Perigo Eminente” (“Do Androids Dream of Electric Sheep?”), Sueñan 
los Androides (2015), de Ion de Sosa, num estilo documental, 
coloca-nos num tempo futuro onde a ideia de um corpo queer 
transcende o humano e materializa-se intimamente ligado à estranha 
e perturbadora geografia circundante. Tal como em Cancelled Faces, 
também em Sueñan los Androides é a cidade quem está no centro 
conceptual do filme. 
O realizador brasileiro Gustavo Vinagre, no seu recente falso-
documentário Nova Dubai (2014), também tem a cidade como 
cenário. Mas aqui a problemática é a da especulação imobiliária 
por detrás da construção de mais um empreendimento de 
apartamentos de luxo numa cidade do Estado de São Paulo. Num 
espírito de guerrilha marxista anticapitalista, Gustavo e os amigos, 
de forma a preservarem aquele que é um espaço de memória 

film immediate admission to the canon of Queer Cinema. 
Curiously, only a few years prior, in 1997, Ang Lee directed 
The Ice Storm, a remarkable film that, despite lacking a 
single queer character or any same-sex love story, adheres 
to the Queer Cinema canon. This is because, unlike the guilt 
which haunts the characters of Jack Twist and Ennis del 
Mar in Brokeback Mountain, the character of Janey Carver 
(Sigourney Weaver) in The Ice Storm, a married woman, 
lives straightforwardly her sexuality with other men outside 
her marriage, very much encouraged by the spirit of sexual 
freedom experienced in 1973, the year in which the action 
is set in the affluent state of Connecticut. Even the ways 
in which teenager Wendy Hood (Christina Ricci) sexually 
challenges Janey’s sons, conscious of the power her body 
is beginning to wield, is relevant. And the film’s final tragedy 
is not morally connected to the ways in which its characters 
live their sexuality. Characters who offer much more 
satisfactory and interesting chances for identification to a 
queer viewer, than an explicit narrative which perpetuates a 
stigma.

Queer Cinema’s long journey in the construction of its own 
identity as a genre, to earn its place in film history and 
establish new narrative and aesthetic languages (such as 
New Queer Cinema in the 1990s) brings it to the present 
with an impressive legacy. It will indeed be interesting to 
watch the new directions it will take. Recent productions 
which have been making the queer film festival rounds 
point toward a recent trend: Queer Cinema is gradually 
abandoning the idea of a collective identity, and instead 
introducing a look at the world we live in and its most 
varied and complex aspects. The queer individual seeks to 
understand, assimilate, and transform reality, to fully take his 
place in a whole, while maintaining his personal freedom and 
identity. Therefore, a queer gaze upon today’s world.
Let us now consider a few of the films programmed in the 
2015 edition of Queer Lisboa and Queer Porto, in an attempt 
to sketch some of these new realities.
In Cancelled Faces, a 2015 feature film, Lior Shamriz - in 
a post-modernist gesture against the background of South 
Korea - tells the love story of two young men in a neo-noir 
style, offering a collage of historical elements and film 
references, a fragmented and non-conventional narrative in 
which the couple seeks its place in contemporary society.
Adapted from Philip K. Dick’s 1968 novel, “Do Androids 
Dream of Electric Sheep?”, Sueñan los Androides (2015), by 
Ion de Sosa, shot in a documentary style, sets us in a future 
in which the idea of a queer body transcends what is human 
and materializes in intimate connection to the strange and 
disturbing surrounding geography. As in Cancelled Faces, 
in Sueñan los Androides the city is again at the conceptual 
centre of the film.
Brazilian director Gustavo Vinagre, also choose the city 
as the backdrop for his recent mockumentary Nova Dubai 
(2014). In this case however the issue is real estate 
speculation in the construction of yet another development 
of luxury apartments in a city in the State of São Paulo. In 
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e identidade para eles, subvertem esse novo empreendimento, 
tornando-o queer. Ou seja, através de diversas estratégias, fazem 
sexo com os agentes imobiliários e com os homens das obras ou 
semeiam o sémen nos terrenos, impondo a sua ideologia àquele 
espaço.
Num registo estético e conceptual bem diferente, a veterana 
cineasta e teórica do Cinema Queer, Jenni Olson, no seu filme-
ensaio The Royal Road (2015), relata em off a sua história pessoal, 
ao mesmo tempo em que reconstrói em imagens o passado 
colonial hispânico da Califórnia. Deste modo, Olson inscreve a sua 
identidade queer na vasta paisagem arquitetónica californiana. 
Do mesmo modo, é partindo do ponto de vista pessoal que 
Joaquim Pinto e Nuno Leonel – um casal -, olham a realidade 
de uma comunidade de pescadores da ilha de São Miguel nos 
Açores, no seu documentário Rabo de Peixe. Um olhar queer aos 
corpos dos homens que habitam um microcosmos social quase 
exclusivamente masculino.
Adotando uma linguagem cinematográfica mais convencional, 
guardando a subversão para a fragmentação e introdução de 
elementos de estranheza na narrativa, ficções como o filme 
espanhol Amor Eterno (2014), realizado por Marçal Forés, ou o 
alemão Limbo (2014), de Anna Sofie Hartmann oferecem uma 
nova abordagem ao género do Teen Movie - imortalizado pelo 
Nova Geração (American Grafitti, 1973), de George Lucas ou 
pelo O Clube (The Breakfast Club, 1985), de John Hughes -, mas 
abrindo essa escola ao exterior, aos seus perigos e perversões.
De uma perspetiva mais política, obras como De L’ombre Il y a 
(2015), de Nathan Nicholovitch ou The Night (2014), de Zhou 
Hao, tomam a questão da sexualidade das suas personagens 
como um dado adquirido, olhando antes para as realidades 
sociais e políticas dos seus países, neste caso, o Camboja e a 
China, respetivamente. É também um olhar político que alimenta 
o documentário experimental No Place for Fools (2015), de 
Oleg Mavromatti – cineasta e performer russo com raízes no 
movimento punk -, feita exclusivamente de uma montagem 
de imagens vídeo recolhidas nas redes sociais e YouTube, 
manipulando-as para contar essa sua visão sobre a realidade no 
seu confronto com as linguagens da internet.
É também com recurso aos dispositivos artísticos 
multidisciplinares, que obras como A Spectacle of Privacy (2014) 
ou End of Time (2012), dos libaneses Roy Dib e Akram Zaatari, 
respetivamente, cujos trabalhos exploram as complexidades da 
relação entre política e sexualidade – no caso específico do Médio 
Oriente -, nos apontam novas direções do Cinema Queer. Um 
percurso que se adivinha como transdisciplinar, chamando a si 
artistas das mais diversas áreas e fazendo uso dos mais diversos 
dispositivos tecnológicos e plataformas de difusão, ao mesmo 
tempo em que inevitavelmente o Cinema Queer nunca deixará de 
ser político, identitário, biográfico, e fazer parte de um legado em 
permanente construção. 

a spirit of Marxist anti-capitalist guerrilla, Gustavo and his 
friends subvert the project and make it queer, in an attempt 
to safeguard for themselves a space of significant memory 
and identity. They do so by having sex with estate agents and 
builders, through various strategies, or by spreading their 
semen on the grounds, thus imposing their own ideology upon 
the space.
In a very different aesthetic and conceptual space, 
veteran Queer Cinema filmmaker and theorist Jenni Olson 
recounts her own personal history in a voiceover, while also 
reconstructing through images the Hispanic colonial past of 
California, in her film-essay The Royal Road (2015). Olson thus 
inscribes her queer identity in the vast Californian architectural 
landscape. In much the same way, Joaquim Pinto and Nuno 
Leonel - a couple - use their personal point of view as a 
springboard to observe the reality of a fishing community on 
the island of São Miguel in the Azores in their documentary 
Rabo de Peixe. A queer look upon the bodies of men who live 
in an almost exclusively masculine microcosm.
Other features - such as the Spanish Amor Eterno (2014), by 
Marçal Forés, or the German Limbo (2014), by Anna Sofie 
Hartmann - adopt a more conventional language, where 
subversion is limited to fragmentation and the introduction 
of elements of weirdness in the narrative, to offer new 
approaches to the teen movie genre, immortalized by George 
Lucas’ American Graffiti (1973) or John Hughes’ The Breakfast 
Club (1985). However, the school is now opened to the 
outside, its dangers and perversions.
From a more political perspective, in films such as De L’ombre 
Il y a (2015), by Nathan Nicholovitch or The Night (2014), by 
Zhou Hao, the characters’ sexuality is a given, while the films 
focus upon the social and political realities of the surrounding 
countries, in this case Cambodia and China respectively. 
The experimental documentary No Place for Fools (2015), by 
Oleg Mavromatti – a Russian filmmaker and performer whose 
roots lie in the punk movement - also feeds upon a political 
perspective, with its montage of images found on social 
networks and YouTube, which are manipulated to relate the 
director’s vision of reality as confronted by internet languages.
New directions in Queer cinema through the usage of 
multidisciplinary artistic devices are also introduced by films 
such as Spectacle of Privacy (2014) and End of Time (2012), 
the first by Roy Dib, the second by Akram Zaatari, both 
Lebanese directors. The work of both explores the complex 
relations between politics and sexuality - in this specific case, 
in the Middle East. And these new directions will likely be 
trans-disciplinary, connecting artists from the most diverse 
areas, and employing a variety of technological devices and 
delivery platforms; at the same time, inevitably, Queer Cinema 
will always be political, identity-defining, biographical, and 
part of a constantly evolving legacy.
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JÚRI DA COMPETIÇÃO OFICIAL 
OFFICIAL COMPETITION JURY

Rui Filipe OliveiraJosé Capela

José Capela, arquiteto, doutorou-se com 
a dissertação Operar conceptualmente 
na arte. Operar conceptualmente na 
arquitetura. Desde 2000, é docente 
nos cursos de arquitetura e de teatro 
da Universidade do Minho. Foi um dos 
comissários da Trienal de Arquitetura 
de Lisboa 2010, e membro do projeto 
de investigação Ruptura Silenciosa 
sobre cinema e arquitetura em Portugal. 
Cofundador e codirector artístico da 
mala voadora, com Jorge Andrade, 
é responsável pela cenografia dos 
espetáculos. Em 2013 publicou o catálogo 
de cenografia modos de não fazer nada.

José Capela is an architect and obtained 
his PhD with the dissertation Conceptually 
intervening in art. Conceptually intervening 
in architecture. Since 2000 he is a 
Professor at the architecture and drama 
courses at Minho University. He was 
one of the commissioners of the Lisbon 
Architecture Triennial 2010 and a member 
of the research project Silent Rupture,  
on film and architecture in Portugal.  
Co-founder and co-director of mala 
voadora, alongside Jorge Andrade, he 
signs the stage designs for the shows. 
In 2013 he published the stage design 
catalog modos de não fazer nada.

Nasceu em Lisboa, em 1962. De 1979 
a 1982, colaborou em alguns trabalhos 
de televisão e cinema em diversas áreas 
técnicas. Após a conclusão da licenciatura, 
na Faculdade de Letras da Universidade de 
Lisboa, foi professor do ensino secundário. 
Em 1988, ingressou nos quadros da RTP 
como assistente de realização, tendo em 
1995 passado a exercer as funções de 
produtor. Ao longo da sua carreira na RTP, 
tem sido responsável pela produção de 
vários tipos de programas de televisão, 
abrangendo diversas áreas onde se 
incluem a ficção e o documentário, bem 
como espetáculos musicais, desporto e 
entretenimento.

Born in Lisbon in 1962. From 1979 
to 1982, he collaborated in different 
technical areas in several television 
and film projects. After graduating from 
the Humanities Faculty of the Lisbon 
University, he worked as a high school 
teacher. In 1988 he started working at 
RTP as assistant director, and in 1995 he 
started working there as producer. During 
his career at RTP he has been responsible 
for producing different TV shows, from 
fiction to documentary, so as live music 
shows, sport, and entertainment. 

Toby Ashraf

Toby Ashraf é um autor, curador e tradutor, 
residente em Berlim. Trabalha como 
crítico de cinema para publicações de 
língua inglesa e alemã. Em 2014 fundou 
o Berlin Art Film Festival, que exibe 
filmes berlinenses experimentais e não 
convencionais. Trabalha regularmente em 
produções cinematográficas e modera 
debates sobre cinema, entre outros para 
as secções Forum, Generation e Talents 
da Berlinale. Em julho último ganhou o 
Prémio Siegfried Kracauer para a melhor 
crítica de cinema, por um texto em forma 
de diálogo com o seu rabo interior sobre o 
Gerontophilia, de Bruce LaBruce. 

Toby Ashraf is Berlin-based author, 
curator, and translator. He works as a 
film critic for both German and English 
speaking publications. In 2014, he started 
the Berlin Art Film Festival, which presents 
unconventional and experimental Berlin 
films. He also regularly works for film 
productions and moderates film talks, 
among other things for the Berlinale 
sections Forum, Generation, and Talents. 
In July, he won the Siegfried Kracauer 
Prize for the best film review, a text in the 
form of a dialogue with his inner asshole 
about Bruce LaBruce’s film Gerontophilia.
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Praia do Futuro 
Futuro Beach

PRAIA DO FUTURO 
FUTURO BEACH

Realização / Director
Karim Aïnouz

Brasil, Alemanha / Brazil, Germany,  
2014, 106’

Longa-Metragem de Ficção / Feature Film

Cor / Colour 
DCP 
v.o. portuguesa e alemã, legendada  
em inglês e português

M/16 / Over 16yo 

Guião / Screenplay 
Felipe Bragança, Karim Aïnouz

Montagem / Editing 
Isabela Monteiro De Castro

Fotografia / Photography 
Ali Olcay Gözcaya

Som / Sound 
Waldir Xavier 

Produção / Prodution 
Geórgia Costa Araújo, Hank Levine

Direção Artística / Art Direction 
Marcos Pedroso

Música / Music 
Hauschka

Interpretes / Cast 
Wagner Moura, Clemens Schick, Jesuíta 
Barbosa, Fred Lima, Thomas Aquino

Donato trabalha como salva-vidas na Praia do Futuro, bairro da cidade de Fortaleza. O mar é a 
sua segunda casa, a ponto de o seu irmão menor, Ayrton, o chamar de “Aquaman”. Um dia, ao 
mergulhar para socorrer dois banhistas surpreendidos pela corrente, Donato resgata Konrad, 
um piloto alemão que faz um circuito de motocross pela América Latina com o amigo Heiko, 
que desaparece no mar. Enquanto esperam que o corpo de Heiko dê à costa, Konrad e Donato 
aproximam-se e experimentam uma surpreendente atração física, que depressa se transforma 
em paixão. Quando Konrad volta para a Alemanha, Donato decide segui-lo e nunca mais volta. 
Deixando para trás a mãe e o irmão menor Ayrton, ele encontra em Berlim uma nova vida.

Donato works as a lifeguard at Futuro Beach, a neighborhood of the city of Fortaleza. The sea 
is his second home, to the point that his younger brother Ayrton calls him “Aquaman”. One 
day, when diving to rescue two swimmers surprised by the current, Donato rescues Konrad, a 
German pilot who is partaking on a motocross circuit in Latin America with his friend Heiko, who 
disappears at sea. While waiting for Heiko’s body to surface, Konrad and Donato approach and 
experience an amazing physical attraction that soon turns into passion. When Konrad goes back 
to Germany, Donato decides to follow him and never returns. Leaving behind his mother and 
younger brother Ayrton, he finds a new life in Berlin.

Sábado Saturday 10 • Teatro Municipal Rivoli, Auditório Isabel Alves Costa, 21h30

2014 
Praia do Futuro  
Longa-Metragem / Feature Film

2011 
O Abismo Prateado 
Longa-Metragem / Feature Film

2006 
O Céu de Suely 
Longa-Metragem / Feature Film

2004 
Sertão de Acrílico Azul Piscina 
Documentário / Documentary

2002 
Madame Satã 
Longa-Metragem / Feature Film

2000 
Rita-me 
Curta-Metragem / Short

1996 
Hic Habitat Felicitas 
Curta-Metragem / Short

1994 
Paixão Nacional 
Curta-Metragem / Short

1993 
Seams 
Documentário curto / Short Documentary

NOITE DE ENCERRAMENTO
CLOSING NIGHT
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BIOFILMOGRAFIA / BIOFILMOGRAPHY

Cineasta e artista visual, Karim Aïnouz nasceu em 1966 em Fortaleza, no Nordeste do Brasil, e já viveu em Brasília, 
Paris, Grenoble, Nova Iorque, Londres, São Paulo, Rio de Janeiro e Berlim. A mesma inquietude refletiu-se na hora de 
escolher uma profissão. Estudou arquitetura, passou pela pintura, trabalhou no cinema independente americano – onde 
foi assistente de casting e de montagem de Todd Haynes –, até começar a fazer os seus próprios trabalhos audiovisuais. 
As suas longas-metragens já passaram por prestigiados festivais como Cannes e Veneza, e também tem feito trabalhos de 
televisão para a HBO.

Filmmaker and visual artist, Karim Aïnouz was born in 1966 in Fortaleza, in northeastern Brazil, and has lived in Brasilia, 
Paris, Grenoble, New York, London, Sao Paulo, Rio de Janeiro, and Berlin. The same restlessness has surfaced when 
choosing a job. He studied architecture, flirted with painting, worked in independent American cinema - he was a casting 
and editing assistant for Todd Haynes - until he started making his own audiovisual work. His features have been screened 
at prestigious festivals such as Cannes and Venice. He has also done television work for HBO.

Karim Aïnouz
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