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RESUMO
MOURA, Luca Romano. Masculinidade, Cinema e Curriculo: investigando filmes brasileiros
nos livros didaticos de Historia. 2022. Dissertagdo (Mestrado em Educagdo) — Faculdade de

Educagao, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

A presente dissertacdo de mestrado, Masculinidade, Cinema e Curriculo: investigando
filmes brasileiros nos livros didaticos de Histdria, consiste em uma investigacdo da produgéo
da masculinidade a partir de cinco filmes brasileiros presentes em dois livros didaticos de
Histdria: Rio 40° (1955), O Pagador de Promessas (1962), Eles Nao Usam Black-
Tie (1981), Central do Brasil (1998) e O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006). Essa
pesquisa se insere nos estudos da masculinidade e mobiliza os conceitos de politica da
masculinidade e masculinidade hegeménica de Raywen Connell, além das contribui¢des, no
campo da educacéo, de Fernando Seffner e Cristina D’ Avila Reis e outros estudos recentes. A
partir da pergunta de Sandra Corazza, o que quer um curriculo?, compreendo os filmes como
curriculo, portanto, como uma espécie de ser falante que deseja determinadas formas de
masculinidade. O cinema é entendido como uma tecnologia de género a partir do trabalho de
Teresa de Lauretis, colaborando, assim, para a construcdo da prépria vida corporal e emocional
do género. Deste modo, pergunta-se: como os filmes brasileiros presentes nos livros didaticos
de Historia articulam a politica de masculinidade? Quais masculinidade esses filmes querem?
Como sdo construidas as masculinidades desejadas pelos filmes? Inspirado pelo conceito de
modos de enderecamento de Elizabeth Ellsworh, busco demonstrar como a producdo da
masculinidade a partir dos filmes ocorre por meio da necessidade de os filmes enderecarem seu
texto ao espectador. Trata-se de um processo que envolve um atravessamento dos afetos,
compreendidos como constituintes da masculinidade. A partir do Programa Nacional do Livro
Didatico de 2018, foram selecionados dois livros didaticos de Historia referentes ao Ensino
Médio “Historia Geral” de Gilberto Cotrim e “Historia 3” de Ronaldo Vainfas, Sheila de Castro
Fria, Jorge Ferreira e Georgina dos Santos. Foram pesquisados apenas filmes nacionais de
ficcdo que eram indicados por ambos os livros. De forma geral, foi percebida como a producao
da masculinidade opera ambiguidade. Apesar de uma presenca frequente de caracteristicas da
masculinidade hegemdnica, deslocamentos estdo presentes, inclusive em concomitancia a
reiteracdes. A politica da masculinidade ocorre nesses filmes num jogo em que a ambiguidade
opera em conjunto com opressdes, violéncias, intimidades, carinhos e vulnerabilidades dos
modos de ser e tornar-se homem.

Palavras-chave: masculinidade, curriculo, cinema, livro didatico de Histéria



ABSTRACT
MOURA, Luca Romano. Masculinity, Cinema and Curriculum: investigating brazilian movies
on history schoolbooks. Dissertation (Master's Degree in Education) — Faculdade de Educagao,

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

This dissertation, Masculinity, Cinema and Curriculum: investigating brazilian movies
on history schoolbooks, consists of the investigation of masculinity from five brazillian movies
in two history schoolbooks: Rio 40°(1955), O Pagador de Promessas (1962), Eles Nao Usam
Black-Tie (1981), Central do Brasil (1998) e O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (20006).
This research is part of the studies of masculinity, it uses Raywen Connell’s concepts of politics
of masculinity and hegemonic masculinity, in addition to contributions from Fernando Seffner,
Cristina D’Avila Reis and others recent studies. From Sandra Corazza’s question, what a
curriculum wants? 1 understand films as curriculum, therefore, as a kind of talking being who
wants a masculinity. Cinema is understood as a technology of gender, based on Lauretis (1987),
contributing to the construction of the corporal and emotional life of gender. Thereby, I ask:
how does Brazilian films present in history schoolbooks articulate the politics of masculinity?
Which masculinity do these movies want? How are the masculinities desires by the films
constructed? Inspired by the concept of ways of addressing by Elizabeth Ellsworh I seek to
demonstrate how the production of masculinity from movies occurs through the necessity from
the movies to address its text to the spectator. This process involves an insertion of affections,
understood as a component of masculinity. From the Programa Nacional do Livro Didatico de
2018 two high school History schoolbooks were selected “Historia Geral” by Gilberto Cotrim
and “Histéria 3” by Ronaldo Vainfas, Sheila de Castro Fria, Jorge Ferreira and Georgina dos
Santos. Only brazillian fiction movies that were part of both schoolbooks were researched. In
general, it was perceived how the production of masculinity operates ambiguity. Despite the
frequent presence of characteristics of hegemonic masculinity, shifts were found, even
occurring simultaneously with reiterations. The politics of masculinity in these films take place
in a game in which ambiguity operates together with oppression, violence, intimacies, affection

and vulnerabilities of way of being and becoming a man.

Key words: masculinity curriculum, cinema, schoolbook
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1. MASCULINIDADE, CINEMA E CURRICULO: Uma introducéo a pesquisa

Pensar sobre masculinidade, cinema e curriculo envolve o cruzamento de fios que vem
sendo costurados ha anos, entre interesses antigos e curiosidades novas chegar na intercessao
entre estes topicos ndo foi um processo linear. Esta dissertacdo se constréi a partir de um
emaranhado de linhas, diversos fatores marcaram a trajetoria de onde se desenham as ideias e
palavras que constroem o texto. A partir do cruzamento entre os trés €ixos que se constroem as
bases dessa pesquisa que investiga a producdo da masculinidade desejada pelos filmes
mobilizados pelo livro didatico de Historia.

Durante o estagio de licenciatura feito no final da graduagdo de Historia ocorreu uma
situagdo que chamou atencao e disparou uma reflexdo sobre a intercessdo entre educagao,
masculinidade e cinema. Na época estava assistindo a uma série de animacao estadunidense
chamada Steven Universo, entre as diversas caracteristicas que me agradavam um dos destaques
era a forma que a masculinidade era trabalhada. O protagonista e alguns dos coadjuvantes,
principalmente seu pai, eram personagens masculinos que se portavam de uma forma pouco
vista por mim em séries de animacao infantis. Os personagens eram carinhosos, vulneraveis,
ndo escondiam suas lagrimas, ndo estavam interessados em conflitos ou na violéncia como
solugdo para os conflitos. Isso ndo se resumia aos personagens masculinos, apesar de ter sido o
que chamou minha aten¢do, também havia uma variedade de personagens femininas que
realizavam acdes que tradicionalmente sdo associadas a masculinidade. Além disso, haviam
episddios inteiros dedicados a debater diretamente a masculinidade dos personagens.

Em um dos dias do estagio de licenciatura em Histdrial, um dos alunos citou essa
animagao, nao recordo exatamente do contexto, mas lembro da minha reagao e da animacao
dele e seus amigos quando perceberam que eu havia reconhecido. Pensar que criancas e
adolescentes estariam tendo contato com os debates que a série propde me fez indagar sobre a
masculinidade produzida pelas obras que eu consumia quando mais novo € como animagoes
como essa poderiam deslocar com nogdes sobre o que € masculino. Durante os anos formadores
da infancia e adolescéncia, a maioria dos filmes e séries assistidos por mim ndo desenvolviam
questionamentos sobre masculinidade e isso além de fazer parte da construcdo do que seria
masculino, também ¢ agente produtor da masculinidade. A partir de experiéncias como essa,
meu interesse por cinema e aos debates sobre género que atravessavam o meu nucleo social que

a masculinidade nos filmes se tornou objeto de interesse me conduzindo a esta pesquisa. Ao

! Sou bacharel e licenciado em Histéria pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, ja tendo pesquisado sobre
Ensino de Historia durante o Trabalho de Conclusao de Curso



colocar lentes sobre género e sexualidade o olhar revela possibilidades e problematicas
especificas. No caso desta pesquisa a lente ¢ da producao da masculinidade nos filmes, sendo
assim, esse trabalho se desenvolve numa tentativa de unir inquieta¢des envolvendo a politica
de masculinidade? (CONNELL, 1995) com meu interesse por cinema e minha formacdo como
professor de Historia

A relagdo entre o ensino de Historia e o cinema, apesar de intima, pode ser traigoeira, a
falta de controle que o docente tem sobre como os estudantes vao se relacionar com o filme
pode frustrar aqueles que buscam um dominio sobre o processo de ensino aprendizagem. Nao
¢ incomum observar um movimento de docentes e materiais didaticos que mobilizam filmes
como se fossem ferramentas meramente ilustrativas de um conteudo, reduzindo-os a imagens
que representem tempos historicos. Tratar do cinema apenas como iconografia ¢ afastar as
reflexdes e deslocamentos que os filmes causam, além de retirar os debates e analises que a
propria obra oferece. Filmes podem ser trabalhados como objetos de estudos e pesquisas, tanto
pela academia quanto em sala de aula. A poténcia do trabalho com cinema envolve uma abertura
para os afetos, como toda arte um filme produz afetos em quem assiste e esse contato com a
poética do cinema traz consigo uma dimensao de desconhecido e imprevisivel.

Ao trabalhar com cinema e curriculo, me insiro no debate sobre curriculo a partir dos
estudos culturais e pos-estruturalistas. Os estudos culturais representaram uma nova perspectiva
ao campo da educagdo, colocando a cultura como central na constituicdo da identidade como
sujeito. Cultura ¢ compreendia por eles como algo que vai além do campo das ideias, como
modo de vida, pratica material e como pratica de significagdo (HALL, 1997). Ou seja, cultura
¢ entendida como um campo de luta em torno de significados, que ndo culmina numa
significagdo fixa de um significante, mas como um processo constante de disputas e
mobilizacdes de significantes (SILVA, 1999). Toda pratica social tem uma dimensao cultural
em que artefatos culturais impactam nas formagdes de comportamentos, valores e
subjetividades, inclusive na constru¢do de género e sexualidade.

Entendo curriculo como um campo cultural, um evento de produgdo e circulagdo de
discursos, em que se travam disputas em torno de significagdes sobre sujeitos e mundos (SILVA,

2006). Dessa forma, de acordo com Silva:

[...] ndo € apenas a cultura, compreendida de forma estrita, que estd envolvida na
producdo de sentido. Os diversos campos e aspectos da vida social s6 podem ser
completamente entendidos por meio de sua dimensdo de pratica de significagdo.

2 Conceito que sera elaborado no Capitulo 2



Campos ¢ atividades tdo diversos quanto a ciéncia, a economia, a politica, as
institui¢des, a satude, a alimentagdo e, sem duvida, a educagio e o curriculo, sdo todos
culturais, na medida em que as praticas de significacdo sdo uma parte fundamental de
sua existéncia e de seu funcionamento (SILVA, 2006, p.18)

Nessa perspectiva, ndo ha como acessar totalmente a realidade, apenas um conjunto de
praticas que tornam aquela realidade inteligivel, a linguagem que utilizamos para produzir
conhecimento sobre o mundo ndo tem fungdo apenas descritiva, havendo também efeito
produtivo sobre elas. Ou seja, ao produzirmos conhecimento e significados sobre algo, também
participamos de sua producdo, sendo o processo de significagdo como algo fluido, incerto,
multiplo e ndo homogéneo ou fixo (SILVA, 2006). Os significados resultantes deste processo
ocorrem envolvidos pelas relagcdes de poder presentes em um dado tempo, espago e cultura. O
que ¢ considerado verdadeiro, normal ou natural é constituido como tal, em um campo de
disputa por significagdo, compreendido por Tomaz Tadeu da Silva (2006) como um campo
politico. Aquilo que ¢ considerado como “normal” e “anormal” ¢ definido através de praticas e
discursos culturais, podendo variar dependendo das relagdes de poder e das disputas por
significacdo. Isso afeta também o campo das construgdes de género e sexualidade. Segundo

Louro:

Através de processos culturais, definimos o que ¢ — ou ndo — natural; produzimos e
transformamos a natureza e a biologia e, conseqiientemente, as tornamos historicas.
Os corpos ganham sentido socialmente. A inscri¢do dos géneros — feminino ou
masculino — nos corpos ¢ feita, sempre, no contexto de uma determinada cultura e,
portanto, com as marcas dessa cultura. As possibilidades da sexualidade — das formas
de expressar os desejos e prazeres — também sdo sempre socialmente estabelecidas e
codificadas. As identidades de género e sexuais sdo, portanto, compostas e definidas
por relagdes sociais, elas sdo moldadas pelas redes de poder de uma sociedade”
(LOURO, 2000, p.9)

Os processos culturais também produzem sentido sobre os corpos (LOURO 2008), ou
seja, a producdo de significados envolve também os corpos, estabelecendo limitagcdes e
possibilidades de existéncia, tornando-os inteligiveis ou ininteligiveis, percebidos como
normais ou anormais (FOUCAULT, 2002). A construgdo de género e sexualidade (e, portanto,
a masculinidade) ocorre através das mais diversas aprendizagens e praticas sociais e culturais
(LOURO, 2008). A partir desse processo ¢ considerado que a producdo de significados sobre
género e sexualidade fazem parte do campo educacional, num movimento de regulacdo e
producao que envolve diversos agentes. Curriculo, entdo, ¢ compreendido como um campo

cultural atravessado por relagdes de poder, tornando este um campo em que ocorrem constantes



disputas sobre a producao de significados e conhecimentos que produzem também os proprios
corpos e os sujeitos (SILVA, 2006).

Um curriculo ¢ formado por uma cadeia de significantes, que suspende e remete sua
propria significagdo a um outro enunciado, num movimento sempre incompleto (CORAZZA,
2001). A presenca dos mais diversos agentes em sua constante construcao possibilita que novas
perspectivas disputem o significado do que ¢ curriculo. Inclusive, por se tratar de um
“dispositivo de saber-poder-verdade de linguagem, ndo ¢ nenhum absurdo imaginar que um
curriculo possa ser visto e pensado como uma espécie de “ser falante” — e isto s6 € ficcdo em
parte” (Corazza, 2001). A argumentagao provocativa de Sandra Corazza me € interessante para
pensar os filmes nos livros didaticos de historia. Ao ser considerado um ser falante o curriculo
recebe agéncia e se distancia das perspectivas que o encaram como um objeto estatico a ser
analisado pelo pesquisador, encaro os filmes da mesma forma. Se um curriculo tem algo a dizer
entdo também tem desejos e quer algo, portanto, os filmes também querem algo. Corazza alerta

que esse querer, esse desejo, ¢ confuso e envolve as expectativas de outros que:

A linguagem de um curriculo ¢ tudo de que ele dispde para imputar alguma vontade
aos outros. Mas, quando diz o que quer, um curriculo confunde-o com as expectativas
desses outros. Deste modo, sempre outro, o que quer um curriculo é apenas efeitos de
suas falagoes, e eles, os seus outros, também nao sabem o que dizem (CORAZZA,
2001, p. 11)

Um curriculo entdo ndo sabe exatamente o que quer, porque esse querer estd ligado aos
efeitos de suas falas, sendo estas atravessadas pelas expectativas e quereres de outros, num
processo que envolve os mais diversos agentes, inclusive esta propria pesquisa. Ao olhar para
os filmes, compreendo que o que enxergo ¢ limitado e ndo corresponde a uma verdade universal
sobre o que eles querem dizer, afinal um curriculo ndo pode ser tomado “ao pé da letra”, porque

2

este “ao pé...” ndo existe” (Corazza, 2001, p. 12). Para Corazza o que ¢ possivel para o
pesquisador € observar e investigar a ‘“esquivocidade do querer-dizer de um curriculo”
(Corazza, 2001, p. 12), ou seja, o curriculo ndo diz certezas e suas significagdes sdo
constantemente diferidas.

Para a autora, quando se pergunta o que um curriculo quer, geralmente a resposta que
se encontra € “um sujeito, que lhe permita reconhecer-se nele” (CORAZZA, 2001, p. 15). Esse
desejo por um sujeito ndo ocorre de forma espontanea ou inconsciente, mas se constroi a partir

do proprio funcionamento de sua linguagem, que realiza o sujeito que quer (CORAZZA, 2001).

O problema que surge disso ¢ que ndo existem sujeitos que correspondam exatamente ao que o



curriculo quer, pois sua linguagem € opaca, ou seja “o problema ¢ que um curriculo nao sabe
nunca que a constituicao de seu campo discursivo € um ato "poético’” (CORAZZA, 2001, p.
15) e ndo um ato descritivo da realidade. H4 uma dimensao poética na constru¢do do discurso
e, portanto, um espaco de subjetividade e incerteza que atravessa a materialidade.

Ao perceber o curriculo como um ser que tem agéncia a autora pergunta “o que quer
um curriculo?”, me inspirando a pensar entao “o que um filme quer?”. A partir da afirmagao
que o que um curriculo quer ¢ um sujeito construo a pergunta “que sujeito um filme quer?”.
Um curriculo, assim como um filme, compreendido como um ser de linguagem, produz
discursos sobre os mais variados topicos, inclusive sobre género e sexualidade. Estes discursos
ndo se revelam apenas como formas de representar o mundo, mas também como agentes que
fabricam este mundo. E possivel tragar um paralelo com a nogio de modos de enderecamento
formulada por Elizabeth Ellsworth (2001), ajudando a investigar como esses filmes, a partir de
sua inser¢do como curriculo, articulam, produzem e desejam certos tipos e formas de
masculinidades. A autora, ao fazer a ponte entre cinema e educa¢do, pergunta “quem esse filme
pensa que vocé ¢?” (ELLSWORTH, 2001, p.11), colocando no cinema uma agéncia, como um
ser que pensa, tem vontades e desejos. H4 nesse conceito uma posicdo de sujeito
(WOODWARD, 2000) que ¢ imaginado pelo filme, podendo incluir uma masculinidade que ¢
simultaneamente imaginada, produzida e produtora. O modo de enderecamento € necessario
para que seja construido um sentido sobre o filme. Entendo que a propria construcao de género
ocorre através de tecnologias de género (LAURETIS, 1987), sendo o cinema uma dessas. Ao
incluir a masculinidade como inquietagdo de pesquisa, formulo entdo a pergunta “que
masculinidade um filme quer/deseja?”.

O cinema ¢ uma das artes com maior alcance e impacto cultural no mundo e que tem
potencial de dialogar com os mais diferentes grupos e pessoas, porém, ao olharmos para o
cinema estadunidense, por exemplo, encontramos uma industria majoritariamente masculina. A
relagdo entre cinema e masculinidade ¢ longa e profunda, desde os primeiros filmes feitos
vemos imagens que ndo apenas projetam, mas produzem género, que constituem as
masculinidade e feminilidade (MULVEY, 1975) e em muitos casos, reforcam construgdes
binarias de género. Ha pesquisas e artigos que demonstram isso, seja pela quantidade de
profissionais homens nos mais variados cargos (ANCINE, 2017; TEDESCO, 2016), pelo
protagonismo de personagens masculinos, pelos salarios mais altos direcionados a homens, pelo

financiamento e distribuicao de filmes dirigidos por homens (SMITH et al, 2020). O mesmo



pode ser dito sobre a industria cinematografica brasileira®, ndo ¢ surpreendente ler os dados que
confirmam uma maioria de diretores homens e personagens masculinos. O debate sobre
representacao e representatividade no cinema ¢ muito importante, vem ganhando cada vez mais
espaco na midia — basta observar como o proprio Oscar* vem reagindo a pressdes sociais e as
diversas noticias que surgem todo ano sobre esse tema®.

Qualquer estudo que trate sobre cinema e género ¢ atravessado pelas tensdes existentes
da desigualdade de género e disputas por representacdo, porém, apesar de sua relevancia, a
politica de representagdo ndo ¢ o foco de interesse dessa pesquisa. O olhar desta pesquisa se
direciona para além do que ¢ projetado, para além de corpos que estdo na tela, distantes como
objetos a serem observados. O proprio filme ¢ enxergado como um corpo, que tem sua agéncia,
seus desejos, interagindo, afetando mundos, produzindo outros corpos e sujeitos. Assim como
o curriculo, compreendo os filmes como seres falantes, construidos a partir da linguagem — o
que inclui também as especificidades da linguagem cinematografica, como cinematografia,
montagem, edicdo de som, etc... - que por meio da poética desejam e produzem masculinidade.

Ao olhar para o cinema presente no livro didatico ndo investigo os filmes numa
perspectiva apenas a partir do curriculo de Historia, em vez disso considero que os filmes sdo
curriculo e produzem curriculo. Compreendo os filmes como seres que fazem parte dos
discursos produzidos pelos livros didaticos e como curriculo que produz formas de
masculinidade. Essa pesquisa enxerga nos filmes uma oportunidade de explorar a producdo da
politica de masculinidade no cinema. Optei por analisar apenas os filmes brasileiros de ficcao
presentes nos livros didaticos de histdria, escolha feita a partir da Lei 13.006 aprovada em 2014
que propde a inclusdo do cinema nacional como componente curricular complementar
integrado a proposta pedagdgica, tornando obrigatoria a exibicdo de filmes de producao
nacional por no minimo duas horas mensais. A partir desse recorte cheguei a quantidade de 5
filmes selecionados para analise: O pagador de promessas (1969), Rio 40° (1955), O ano em
que meus pais sairam de férias (2006), Central do Brasil (1998) e Eles ndo usam black tie
(1981).

A investigacdo das tensdes e poténcias que surgem na relagcdo entre os trés principais

eixos da pesquisa, masculinidade, cinema brasileiro e curriculo, permite que se construam

% Disponivel em: https://abcine.org.br/site/elas-por-tras-das-cameras-reflexoes-sobre-as-mulheres-no-audiovisual/

4 Premiagdo da indUstria cinematografica estadunidense de maior prestigio e visibilidade no mundo

5 Sobre as mudangas das regras para um filme ser indicado:
https://www.writersroom5 1 .com/post/oscarimplementa-mudangas-historicas-de-representatividade;
https://revistamonet.globo.com/Filmes/noticia/2020/09/oscar-muda-regras-de-melhor-filme-para-fomentar-
diversidade.html



problemas de pesquisa em que se questiona como os filmes brasileiros presentes nos livros
didaticos de Historia articulam uma politica de masculinidade? quais masculinidades os filmes
querem? e como sdo construidas as masculinidades desejadas pelos filmes?

Reconheco o potencial paradoxal do enderecamento (ELLSWORTH, 2001) em permitir
a imaginag¢ao de diferentes possibilidades de produgao da masculinidade, de forma a tensionar
a masculinidade hegemonica (CONNELL, 1995). Ao olhar para os filmes como tecnologias de
género (LAURETIS, 1987), imagino encontrar uma maioria de obras onde a principal
masculinidade enderegada ¢ a hegemodnica, mas também espero encontrar outros modos de
enderecamento de masculinidade que produzam novos atravessamentos e abram possibilidades.
Nao almejo achar respostas definitivas ou resolver por completo as questdes levantadas, ao
contrario, proponho investigar de uma forma que mantenha as perguntas vivas, oferecendo
contribui¢des para o campo e mantendo tensionamentos que podem ser explorados em outras
pesquisas.

Este texto estd organizado em 5 capitulos, cada um com enfoque em questdes proprias,
em didlogo com as problematicas da pesquisa. Apos essa introducdo, que constitui o primeiro
capitulo, ha um capitulo sobre os estudos de género e estudos da masculinidade, momento em
que desenvolvo o arcabouco tedrico e algumas problematicas de se pesquisar masculinidade.
Ainda no capitulo dois, trabalho com questdes sobre o cinema relacionando aos modos de
enderecamento e tecnologia de género. O capitulo trés trata sobre o processo de chegar aos
livros e filmes, acompanhando a trajetoria de selecdo e os recortes feitos, ainda no mesmo
capitulo escrevo sobre como analisarei os filmes. No quarto capitulo ocorrem as analises dos
filmes a partir dos afetos produzidos e sentidos, subdividos em quatro topicos: agressividade, o

olhar da camera para os corpos, a intimidade entre os corpos e a vulnerabilidade.

2. ESTUDOS DA MASCULINIDADE

Neste capitulo me dedico a apresentar os estudos da masculinidade, alguns de seus
desafios e possibilidades. Como forma de me inserir nesse debate, inicio com uma breve
trajetoria, partindo dos estudos de género aos estudos da masculinidade. Em seguida
desenvolvo os conceitos de politica da masculinidade e masculinidade hegemdnica, tratando de
criticas e as respostas oferecidas pela autora. Nao pretendo tragar uma trajetdria completa ou
definitiva, trago uma narrativa dentro de muitas possiveis, exercendo recortes que ajudam na

compreensao e problematizagao do campo.



Os interesses, desejos e afetos do pesquisador atravessam o processo de pesquisa, ndo
ha como separa-los como se fossem entidades fixas e distantes uma da outra. Pesquisar
masculinidade também envolve as minhas vivéncias e reflexdes sobre masculinidade. O meu

olhar como pesquisador e como espectador ¢ o que possibilita e limita a pesquisa.

Nessa metaforicidade. a pergunta - O que quer...?, feito um bumerangue, bate de volta
naquela/e que pesquisa. Entdo, tendo partido dos ditos conhecidos de um curriculo,
esta pergunta remaneja a metafora, trabalhando para tornar "estranho" o que o/a
pesquisador/a considerava "familiar" na linguagem de um curriculo. (...) cada um/a
(ou o grupo de pesquisa) ¢ compelido/a a indagar: - O que eu quero (queremos nos)
com um curriculo, como ser falante? O que posso (podemos) fazer com isto? Assim,
persegue-se "a boa metafora", que demanda analisar nossos quereres, fazeres e dizeres
constituidores do funcionamento de um curriculo (CORAZZA, 2001, p. 13)

Como forma de evitar armadilhas que atrapalhem as andlises, busco uma postura aberta
ao que o filme quer dizer, porém compreendo que € justamente na relagdo que a pesquisa ocorre.
Ou seja, ao perguntar aos filmes sobre sua masculinidade desejada, ¢ possivel reverter a
pergunta para mim, pensando que masculinidade meu olhar deseja encontrar. Meus
questionamentos e inquietagdes atravessam os estudos feitos sobre masculinidade, mas o oposto
também ocorre, a partir das leituras e debates a compreensdo sobre género, sexualidade e
masculinidade se complexifica. As leituras feitas também confundem, baguncam e geram
conflitos, ndo ha um caminho para um entendimento total, toda conclusdo ¢ inconclusiva.
Escolhas foram feitas, de autores, teorias e conceitos, porém esse € apenas parte do caminho, o
estudo ndo comeca e nem termina com o texto. Outros movimentos podem ser feitos, debates,

questionamentos e outras conexdes podem surgir, contradizendo ou nao o que esta escrito.

2.1. Género e Masculinidade: Trajetoria e desafios

Os debates de género e sexualidade representam campos extensos, tendo os estudos
feministas como bases fundamentais. O trabalho de Scott (1995) representa um marco, ao
defender uma perspectiva mais ampla de género, indo além do parentesco e incluindo o
mercado de trabalho, a educacdo e o sistema politico como sendo atravessados por
desigualdades de género. A autora coloca o género como categoria de analise, a partir de uma
analise da historia das mulheres, perguntando como género funciona nas relagdes sociais
(SCOTT, 1995). Para Scott, afirmar que as relagdes entre os sexos sdo construidas socialmente
nao basta, pois ndo explica como essas relagdes sdo construidas e nao trabalha a desigualdade

de género que privilegia o sujeito masculino. A autora busca elaborar uma teoria que possibilite



mudar os paradigmas historicos existentes, para isso articula a no¢ao de constru¢ao social com

o poder presente no processo de producgdo das relagdes entre os sexos (SCOTT, 1995).

Minha defini¢do de género tem duas partes e diversos subconjuntos, que estdo
interrelacionados, mas devem ser analiticamente diferenciados. O nicleo da defini¢ao
repousa numa conexdo integral entre duas proposigoes: (1) o género é um elemento
constitutivo de relagdes sociais baseadas nas diferengas percebidas entre os sexos e
(2) o género ¢ uma forma primaria de dar significado as relagdes de poder. As
mudangas na organizacdo das relagdes sociais correspondem sempre a mudangas nas
representacdes do poder (SCOTT, 1995, p. 86)

Nessa perspectiva, género ¢ constituido por relagdes sociais, a partir das diferencas entre
0s sexos que sao construidos no interior de relagdes de poder. Scott (1995) reforga a necessidade
de se estudar género como categoria de andlise, considerado como um fendémeno histérico,
produzido e reproduzido. Seu trabalho com género representou um marco, influenciou diversas
outras andlises que seguiriam a partir de sua elaboracdo, num olhar em que o género torna-se

protagonista das perguntas de pesquisa:

A historia ndo € mais a respeito do que aconteceu a homens e mulheres e como eles
reagiram a isso, mas sim a respeito de como os significados subjetivos e coletivos de
homens e mulheres, como categorias de identidades foram construidos. (SCOTT,
1994: 19)

O trabalho de Scott (1994) foi essencial, porém sua limitagdo ¢ evidente, nas décadas
seguintes outros campos de estudos se desenvolveram, questionando e ampliando o olhar sobre
o género, além de que a propria Scott revisou seu trabalho. Os estudos de género e sexualidade
e os estudos feministas sao precursores e abriram portas para os estudos da masculinidade, com
os estudos queer também contribuindo posteriormente, segundo Connell (2013).

O termo queer em inglés pode ser compreendido como “estranho, raro, esquisito”
(LOURO, 2004, p.7), utilizado inicialmente nos Estados Unidos da América para se referir de
forma depreciativa as pessoas que nao se encaixavam nos padroes culturais, sexuais e de género
(LOURO, 2004). O mesmo termo, porém, foi ressignificado pelos movimentos gays e lésbicos®
e por tedricos, a partir da década de 1980, passando a ser compreendido como posigdes e
praticas de contestagdo a norma produzida pela heteronormatividade compulsoria da sociedade

e pela politica de identidade do movimento homossexual dominante (LOURO, 2004). Dessa

® Esses movimentos passaram por diversas modificagdes ao longo dos anos, abrangendo e incluindo outras
identidades a sigla, chegando ao que hoje conhecemos como movimento LGBTQIA+, sigla que ndo ¢ final ou
incontestavel, mas aberta a modificagdes como sua propria historia demonstra
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forma, queer passou a ser entendido como uma forma de ser e de pensar que questiona as
normas sexuais e de género (LOURO, 2004). O sujeito social passa a ser compreendido como
constituido no género, porém, diferente de como Scott (1995) define, ndo pela diferenga sexual,
mas por meio de codigos linguisticos e representacdes culturais (LAURETIS, 1987). Ou seja,
o sujeito ¢ entendido como “engendrado” num processo constante de constituir-se a partir de
discursos e praticas culturais.

Os estudos queer se estabelecem como campo de estudos sob influéncia dos estudos
culturais, o pos-estruturalismo, a teoria feminista, os estudos gays e 1ésbicos (LOURO, 2008).
A expressao “teoria queer” foi cunhada por Teresa de Lauretis (1987), em uma conferéncia dos
Estados Unidos, como forma de demarcar os estudos queer como uma nova proposta tedrica,
distinta dos estudos gays e lésbicos que na época operavam com concepcdes de identidades
sexuais estaticas. Diferente de como ocorreu nos Estados Unidos, no Brasil esses
questionamentos surgiram inicialmente a partir do meio académico. Sua chega ao Brasil
ocorreu na virada do século XX para o século XXI, desde entdo os estudos queer vem ganhando
cada vez mais espago no meio académico, principalmente no campo da educacdo onde alguns
dos primeiros textos sobre teoria queer foram publicados no pais’.

A aproximagao entre os estudos queer e o campo da educagao no Brasil teve como um
de seus efeitos uma limitacao de seu espectro de acdo, reduzindo a “teoria queer” a um sindnimo
de estudos de género e sexualidade (RANIERRY, 2017). Ainda que tenha representado uma
forma de inser¢ao de tematicas sobre género e sexualidade nas pesquisas em educacao, os
estudos queer ndo sdo marcados apenas como rupturas ao campo, mas também com
continuidades e hibridismos tedricos (RANIERRY, 2017). No campo da educagdo a presenca
da identidade sufoca a imaginagdo tedrica e pedagogica, entrando em tensdo com a “teoria
queer” que problematiza a normalizagdo das identidades.

Esses estudos dao continuidade a problematicas levantadas anteriormente pelos estudos
feministas, oferecendo de contribuicdo uma desconstrucdo das concepgdes bindrias de
masculino/feminino, heterossexual/homossexual e dos processos de normatizagao das relagdes
de género e sexualidade. As identidades sexuais e de género eram pensadas como ambiguas e
instaveis pela teoria queer (LOURO 2004), nogdo que se desenvolveu em paralelo a
questionamentos e problematizac¢des sobre as proprias identidades (SILVA, 1999). Ao pensar

masculinidade, a teoria queer colaborou complexificando o tratamento dos processos e

" Me refiro aqui ao capitulo sobre teoria queer e curriculo, publicado em 1999 por Tomaz Tadeu da Silva em seu
livro “Documentos de identidade: uma introdugao as teorias do curriculo”.
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incorporagdo na masculinidade a partir das praticas trans (CONNELL, 2013). As teorias queer
reformularam a forma de lidar com os cruzamentos de género, enxergando neles uma subversao
e uma demonstracdo de vulnerabilidade da ordem de género (CONNELL, 2013).

Ao trabalhar sobre masculinidade Reis (2011) recorre as contribui¢des de Judith Butler
(2006), que apesar de nao desenvolver teorias sobre masculinidade defende a problematizacao
da forma como a incorporacao do género produz identidades binarias, marcadas pela distingao
entre homens e mulheres/masculino/feminino. Além disso, Butler também questiona como os
proprios corpos eram produzidos e naturalizados de forma binaria (BUTLER, 2003), algo
essencial para se pensar sobre a producao de corpos masculinos (REIS, 2011). Género nao ¢
compreendido como no senso comum, a partir de um sexo biolodgico, ndo ¢ decorrente de uma
forma natural de ser ou de uma identidade fixa. Em vez disso, género ¢ entendido como um
conjunto de normas constante por meio da qual sdo produzidos corpos sexuados e posigoes de
sujeito, construidos a partir de discursos sob efeito de relacdes de poder (LOURO, 2004;
BUTLER, 2003). Como sintetiza Reis (2011):

O que se denomina género masculino e género feminino sao efeitos de normas de
género que produzem a ideia de esséncias subjetivas, que seriam decorrentes da
existéncia considerada natural de dois tipos de corpos: os masculinos e os femininos.
Ao contrario de serem esséncias, género masculino e género feminino sao entendidos
por Butler (2003; 2006) como produgdes culturais normativas que, ao se fazerem em
atos, sdo reiteradas como normas e constituem corpos sexuados diferenciados, que
passam a ser compreendidos e divulgados como naturais. (REIS, 2011, p. 28)

Ou seja, o género masculino ¢ compreendido como efeito de normas de género que
produzem nocgdes essencialistas, decorrente da naturalizacdo dos corpos ditos masculinos. A
producdo normativa do género estabelece padrdes de legitimidade sobre atos e praticas e se
mantém a partir da reiteracao desses atos. Estes expressam e reiteram a propria nogao de género,
num processo que define limites e constréi fronteiras entre o que ¢ considerado normal,
inteligivel e o que ndo ¢é. A partir desse processo a norma ¢ reforcada, produzindo percepgdes
essencialistas sobre masculinidade, porém ¢ também por meio dele que alteragdes e

deslocamentos a norma ocorrem. Dessa forma:

[...] atos repetidos de nomear ou classificar pessoas como meninos ou como
masculinas sdo atos que, a0 mesmo tempo em que expressam significados culturais
sobre corpos e sujeitos, também definem limites entre o que pode ser e o que ndo pode
ser considerado um menino ou uma pessoa masculina. Da mesma forma, agdes,
movimentos e gestos reiterados de meninos também expressam e produzem, ao
mesmo tempo, o padrdo cultural normal e inteligivel de ser menino. (REIS, 2011, p;
29)
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De forma a garantir a permanéncia das normas, sao necessarios movimentos repetidos
e continuos de reforgar e reiterar as mesmas, por varias instancias culturais e sociais (LOURO,
2004). Esses atos ndo se limitam a agdes feitas diretamente pelos sujeitos, podendo ser
observados também em praticas culturais como na producao de curriculo e no cinema. Como
as normas de género produzem limites e fronteiras de inteligibilidade, elas nao seguem um
caminho predeterminado, sendo envolvidas em disputas que geram possiveis atualizacdes de si
mesmas. Estas atualizacdes possibilitam efeitos e deslocamentos imprevisiveis, havendo
chances de subversdao dos padroes hegemonicos atuais. Se por um lado as normas de género
produzem o homem inteligivel como “aquele que tem os atributos fisicos considerados de
homem, que se comporta ¢ se expressa de forma culturalmente considerada masculina e que
deseja ou desejara se relacionar sexualmente com mulheres” (REIS, 2011, p. 31). Por outro
lado, também ¢ produzido aquilo que ¢ anormal, todas aquelas pessoas que nao correspondem
aos ideais de género culturalmente estabelecidos, que cruzam as fronteiras, ou que ficam nas
fronteiras, como aqueles considerados homossexuais, bissexuais ou transexuais (REIS, 2011).

A andlise do curriculo dos filmes e dos filmes como curriculo envolve compreender
como eles sdo parte do processo de producao de generificagdo dos corpos e da masculinidade.
Reconheco que ha uma dimensdo material, em que a masculinidade é produzida e produz os
proprios corpos que sdo construidos por discursos, porém ndo ¢ algo que irei investigar nessa
pesquisa. Uma pesquisa sobre masculinidade envolve entdo uma andlise do processo de
producdo da inteligibilidade do que ¢ masculino e quais sdo as caracteristicas de sujeitos
masculinizados. Esse processo ocorre em conjunto da dicotomia de género entre masculino e
feminino, sendo produzido e produtor dela, mas também envolve as diferencas e relagdes de
poder internas a producdo da masculinidade. Ou seja, € necessario levar em consideragdo como
as politicas de masculinidade se intercalam com os filmes como curriculo e investigar como as
imagens e sons produzem masculinidade.

Olhar para a producao da masculinidade no cinema a partir da representacdo da
identidade masculina ¢ reducionista, afinal a identidade masculina ¢ efeito da produgdo da
masculinidade. Seffner (2003) ao trabalhar com masculinidade defende o uso conceito de
identidade, compreendida como “uma posi¢cdo de sujeito, ela ndo preexiste ao sujeito, ela é
construida, mével, transita ao redor de eixos como género, raca, etnia, religido, nacionalidade,

faixa etaria e sexo, dentre outros, e € discursivamente construida” (SEFFNER, 2003, p. 90). Ao
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mobilizar termos que carregam consigo posi¢cdes de sujeito? com um peso de esteredtipos
identitarios, como aqueles referentes ao género e sexualidade (homem, mulher, gay, 1ésbicas,
bissexual, etc...), Seffner faz esforco em expressar o deslizamento, as variagdes e contradigdes
das identidades. Apesar disso, o autor afirma que a identidade tende ao fechamento e a
normalizagdo. A producdo da masculinidade tem como um de seus efeitos a construgao da
identidade, porém também ha deslocamentos e outros efeitos. O conceito de identidade carrega
consigo um peso teodrico que tende a limitar a masculinidade ao sinonimo de identidade. Essa
pesquisa evita trabalhar com a identidade, em vez disso optando por destacar a pluralidade e
ambiguidade que surgem durante o processo de producao da masculinidade. Isso ¢ investigado
a partir dos filmes, atento para ndo apagar a ambiguidade e contradi¢des.

Os estudos da masculinidade alcangam um impacto na teoria social a partir da década
de 1970, de acordo com Connell (2013), com os escritos sobre o “papel masculino” que
criticavam os papéis de género como as normas que davam origem da opressdo de homens por
outros homens (BRANNON, 1976). Mesmo antes do movimento de liberagao das mulheres,
haviam estudos sobre o “papel sexual do homem™ na psicologia e sociologia, reconhecendo a
dimensao social da masculinidade e ja tratando sobre as possibilidades de transformacio das
condutas dos homens (HACKER, 1957). O poder e a diferenca foram conceitos chave no
movimento de liberacdo gay, enquanto a no¢do de hierarquia das masculinidades ganhou
expressividade a partir do preconceito e violéncia dos homens heterossexuais com homens
homossexuais (CONNELL, 2013). O préprio conceito de homofobia que se originou nos anos
1970 ja estava sendo atribuido aqueles que exerciam um papel masculino convencional
(MORIN e GARFINKLE, 1978.). A constituicdo de um campo de estudos a partir de estudos
académicos especificos sobre masculinidades foram ganhando forga apenas nos anos 1980,
ap6s os movimentos de “terapia da masculinidade”, estudos da psicologia freudiana e autoras
das teorias feministas (CONNELL, 1995).

Ja no Brasil e na América Latina como um todo, os estudos da masculinidade

comecgaram a ganhar mais destaque apenas no final da década de 1990 e inicio dos anos 2000

8 Woodward (2000) compreende o conceito de posicao de sujeito a partir da interpelagdo, termo utilizado por
Louis Althusser (1971) para explicar a forma pela qual os sujeitos, ao se reconhecerem como tais, sdo recrutados
para ocupar determinadas posi¢des de sujeito. Um processo que ocorre no nivel do inconsciente e ¢ uma forma de
investigar como os individuos adotam posigdes de sujeito particulares e os apegos que desenvolvem por essas
posicoes (WOODWARD, 2000). Essa afeicdo que se estabelece é um elemento central no processo de
recrutamento por posi¢des de sujeito. A interpelacdo, entdo, ¢ compreendida como um processo de nomeagdo e
simultaneamente posicionamento do sujeito que €, assim, reconhecido e produzido a partir de praticas simbdlicas
(WOODWARD, 2000)
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(Aguayo & Nascimento, 2016). Tendo por volta de duas décadas de produgdes académicas os
estudos da masculinidade sdo extensos e ¢ neles que esta pesquisa se insere. Um campo de
estudos que vem refor¢gando como a producdo da masculinidade gera multiplos efeitos e estéd
situada cultural e historicamente. Abrangendo uma variedade de tdpicos relevantes, com
destaque para aquelas que envolvem “o impacto das praticas nocivas de homens na vida de
mulheres, criangas e outros homens (Olavarria, 2009), tanto nos espagos privados como nos
publicos™® (Aguayo & Nascimento, 2016, p.209). De acordo com as pesquisas de Aguayo e
Nascimento (2016), a violéncia e agressividade masculina representam alguns dos principais
estudos (Barker, Aguayo & Correa, 2013; Bott et al., 2012; Garda & Huerta, 2007; Guedes,
Garcia-Moreno & Bott, 2014; Ramirez, 2008), assim como: o tema da sexualidade, saude
sexual e reproducao (Figueroa, 1998; 2006); a paternidade e participagdo dos pais na criagao e
tarefas domésticas (Figueroa, Jiménez & Tena, 2006; Fuller, 2000; Olavarria, 2001b;
Wainerman, 2003) e a relagdo entre masculinidade e o movimento LGBTQIA+, abordando a
discriminacdo e a construcao das masculinidades de homens gays, trans, bissexuais e travestis
(Barrientos, 2015; Gallego, 2009; Nufiez, 2007; Sutherland, 2009; Vidal & Donoso 2002;
Nascimento, 2014).

Esses estudos demonstram a multiplicidade de abordagens de pesquisa sobre
masculinidade. Todos t€ém como base a desconstrucao e desnaturalizacao das no¢des binarias
de género e sexualidade, destacando sobre como a produg¢do da masculinidade ocorre em
conjunto com outros processos. A producdo da masculinidade ndo ocorre num vacuo, ha uma
série de fatores que influenciam e sdo influenciados por ela. Nao ha uma origem para a
masculinidade, mesmo quando se trata da questdo biologica o que se encontra sdo diversos
discursos em jogo, incluindo aqueles das proprias ciéncias biomédicas, que em conjunto
produzem a masculinidade. Além de produzida a masculinidade ¢ também uma forma de poder
que produz subjetividades e corpos, envolvidos na politica da masculinidade (CONNELL,
1995).

Os estudos da masculinidade sdo situados dentro de uma longa tradi¢do de pesquisas
sobre género e educagdo. Apds investigar os ultimos oito anos'® do GT 23 da Associa¢do
Nacional de Pos-Graduagido e Pesquisa em Educa¢ido (Anped)!! dedicado as tematicas de

género e sexualidade e sua articulagdo como campo da educacdo, foram encontrados um total

® Tradugdo do espanhol feira por mim
10 Foram investigadas as produgdes entre o 32° encontro da Anped em 2009 e a 40* Anped em 2021
1 Surgiu em 2003, na 26 Reuniio Anual da Anped, inicialmente como um Grupo de Estudos (GE)
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de 14 trabalhos que incluem masculinidade no seu titulo ou palavra-chave. Para além da Anped,

recorro ao trabalho de Reis (2011) que destacou a variedade de tematicas que vinham sendo

112

abordadas sobre masculinidade na area da educacdo brasileira até 2011- que tratavam da

producdo de significados sobre masculinidade e alunos meninos.

Podemos perceber, nessas pesquisas, a referéncia a significados sobre alunos meninos,
como: tém maior dificuldade em leitura e escrita que meninas (DAL"IGNA, 2007a);
Sdo desatentos (DAL"IGNA, 2007a; 2007b; PARAISO, 2006b) Tém o desempenho
escolar prejudicado devido a seus comportamentos (DAL"IGNA, 2007a); sdo menos
organizados e caprichosos com os cadernos escolares que meninas (CARVALHO,
2001; DAL"IGNA, 2007b), manifestam desinteresse nos estudos e nas aulas
(DAL"IGNA, 2007a) sdo indisciplinados (CARVALHO 2007; PARAISO, 2006b);
tém maior facilidade em aprender matematica (DAL"IGNA, 2007a; PARAISO,
2006b). Podemos observar, também, a producao de significados sobre aqueles que ndo
sdo considerados adequadamente meninos, como: defendem a escola ou professor@s
(ESPIRITO SANTO; PARAISO, 2007); tém um bom desempenho escolar
(CARVALHO, 2003); sdo elogiados pela professora (CARVALHO, 2003); Gostam de
desenhar (MENEZES, 2008); Participam de atividades artisticas (MENEZES, 2008),
sdo nerd (ESPIRITO SANTO; PARAISO, 2007). Esses sdo comumente considerados
homossexuais (CARVALHO, 2003), bichas (CARVALHO, 2003; ESPIRITO
SANTO; PARAISO, 2007; MENEZES, 2008), viados, gays (ESPIRITO SANTO;
PARAISO, 2007) ou mulherzinhas (CARVALHO, 2003). (REIS, 2011, p. 11)

Essas pesquisas demonstram algumas das possibilidades de abordagem de estudos que
tratam sobre masculinidade na area da educagao, ¢ a partir dessa intercepgao e diversidade que
esta pesquisa se inspira e busca contribuir. A relagdo entre masculinidade e educagdo nao pode
ser tratada de forma simplista, ndo ha uma equacdo simples de causa e efeito em que uma
masculinidade ¢ simplesmente “ensinada” e “aprendida”. A masculinidade deve ser encarada
como uma producao complexa, fragmentada e contraditéria que produzem zonas diferentes de
masculinidade.

De acordo com Connell (1995) a nocdo de uma hierarquia das masculinidades se
estabeleceu a partir de estudos sobre a violéncia e os preconceitos que homens homossexuais
enfrentavam. A partir disso estudos sobre relagdes de poder, sobre contradicdes da

masculinidade e outros ganharam mais espaco e produzindo uma série de pesquisas®®,

12 Esta pesquisa é interessante para exemplificar a variedade de temas, porém reconhego suas limitacdes de tempo,
de 2011 até 2022 o cenario pode ter mudado. Além disso Reis (2001) se limita a pesquisar género no ensino
fundamental. Em sua pesquisa a autora consultou o Banco de Teses do Portal CAPES, utilizando as ferramentas
de busca: género, curriculo e ensino fundamental e encontrou sete trabalhos. Ao pesquisar no site SCIELO Brasil
com as palavras de busca género e ensino fundamental, obteve acesso a seis artigos. Essa quantidade pode nao
parecer expressiva, mas representa a presencga e diversidade de trabalhos.

13 Como pode ser observado na introdugdo, com a pesquisa de Aguayo & Nascimento (2016), na grande quantidade
de estudos sobre meninos/alunos/homens/masculinos no campo da educagio citados por Reis (2011) e na breve
pesquisa feita sobre o GT 23 da Anped.
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estabelecendo os estudos de masculinidade como um diverso e rico campo circunscrito nos
estudos de género e sexualidade. Importante ressaltar que masculinidade nao ¢ sinonimo de
sexo masculino, sua produg¢ao atravessa e produz diferentes corpos. Ou seja, masculinidade nao
¢ sinénimo de “ser homem”, o que amplia as possibilidades de pesquisa para além de sujeitos
identificados como do sexo masculino ou que se identificam como homens.

Entre algumas das dificuldades e omissdes dos estudos da masculinidade, percebe-se
uma falta de trabalhos que envolvam politicas e intervengdes com homens com intuito de
debates género (AGUAYO & NASCIMENTO, 2016). Aguayo e Nascimento (2016) observam
a necessidade de mais pesquisas envolvendo as formas de violéncia por parte dos homens, a
distribuicao de tarefas domésticas (rompendo com o modelo tradicional de familia) e sobre a
saude, tanto mental quanto fisica, dos homens. Os autores apontam que tanto a academia,
quanto os coletivos e redes que trabalham com masculinidades precisam investir num didlogo
maior com o feminismo. Essas sdo algumas das dificuldades e auséncias percebidas, reconhego
essas questdes, porém nao cabe no escopo dessa pesquisa trabalhar em cima delas. Em vez
disso, optei por destaca-las como forma de apresentar o cenario dos estudos da masculinidade.

Connell (1995) observa uma tendéncia de alguns estudos sobre masculinidade em
buscar ir além da dentincia, propondo um conjunto de estratégias com objetivo de mudar as
relacdes de género em dire¢do a um patamar de justica social. Ou seja, estudos que buscavam
uma nova politica do género para homens, o que “significa novos estilos de pensamento,
incluindo uma disposicao a ndo ter certezas e uma abertura para novas experiéncias € novas
formas de efetiva-las” (CONNELL, 1995, p. 205). A abertura a incerteza € a novas experiéncias
sdo essenciais como filtros para o olhar de pesquisador, apesar disso, essa pesquisa nao pretende
buscar por uma nova politica de género. Esse exercicio ¢ importante, porém, corre o risco de
limitar o olhar em busca de uma “nova masculinidade”. Nao ¢ este 0 movimento que busco
fazer com essa pesquisa, uma vez que nao pretendo construir caminhos para uma mudanca das
relacdes de género que culminaria na constru¢do de um “novo homem”. Dessa forma, nio
mantenho o olhar limitado apenas a dentncia sobre masculinidades hegemonicas e nem em
destacar apenas os deslocamentos da mesma. Em vez disso € proposta uma pesquisa que analise
a producao da masculinidade nos filmes, destacando aquilo que for encontrado e aberto as

contradi¢des e ambiguidades.

2.2 — Politicas da Masculinidade e Masculinidade Hegemonica
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Ao criar a categoria de analise “Politicas da Masculinidade” Connell (1995)
compreende que as diferentes masculinidades ndo existem como iguais, mas numa relagao de
hierarquia, onde ha disputas de poder, negociagdes e silenciamentos. A autora constréi uma
piramide de poder das masculinidades em que o topo € ocupado pela masculinidade hegemonica
(CONNELL, 1995) que representa o modelo de masculinidade mais valorizado por
determinada cultura, ganhando status de normal.

A masculinidade hegemdnica ndo se refere a quantidade de homens que adotam
determinadas categorias, ndo se trata de estatistica, ¢ possivel que apenas uma minoria dos
homens a adote (CONNELL, 2013). A masculinidade hegemonica ¢ uma ideia de uma
masculinidade ideal que incorpora o que ¢ considerado como a forma mais honrada de ser um
homem. A masculinidade hegemoénica refor¢a a normatividade de género e sexualidade,
exigindo que todas as outras masculinidades se posicionem em relagao a ela. Hegemonia para
a autora nao envolve necessariamente praticas de violéncia, apesar de reconhecer que hd uma
sustentacdo pela forga, em vez disso, hegemonia significava “ascendéncia alcangada através da
cultura, das institui¢cdes e da persuasao” (CONNELL, 2013, p. 245).

Reconhecendo a dimensdo historica das relagdes de género, Connell (1995; 2013)
reforca que as hierarquias de género estdo sujeitas a possiveis mudangas. A partir da existéncia
de uma luta por hegemonia formas anteriores de masculinidade poderiam ser substituidas por
novas. A autora afirma que “talvez fosse possivel que uma maneira de ser homem mais humana,
menos opressiva, pudesse se tornar hegemonica como parte de um processo que levaria a
abolicdo das hierarquias de género” (CONNELL, 2013, p. 245). Essa fala de Connell (2013)
demonstra o otimismo por tras de seu trabalho, reconhecendo a importancia de ir além da
dentncia enquanto se mantém aberta e deseja uma mudanga na hierarquia de género.

Ao longo dos anos, o conceito de masculinidade hegemdnica ganhou espaco e se
transformou num quadro vasto utilizado em muitas pesquisas de diferentes contextos culturais,
perdendo, de acordo com a préopria Connell (2013), a restricdo da sua base empirica inicial. O
conceito recebeu criticas nas décadas seguintes levando a autora, quase vinte anos depois, em
2013, arever e defendé-lo. E importante tomar cuidado ao mobilizar a politica de masculinidade
e principalmente o conceito de masculinidade hegemonica. Uma das principais criticas feitas
ao conceito envolve a no¢do de que ele essencializa o caracter dos homens (PETERSEN, 1998
e 2003; COLLIER, 1998; MacINNES, 1998.), como se tivesse impondo uma falsa unidade a
uma realidade que ¢ fluida (CONNELL, 2013). A critica se estende, numa percepg¢ao de que o

conceito estd enquadrado numa concepgao heteronormativa de género que essencializa também
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a diferenga macho-fémea, ignorando a diferenga de dentro das categorias de género
(CONNELL, 2013). Além disso, ¢ atribuido, de forma equivocada, ao conceito de
masculinidade a localizagdo deste numa dicotomia do sexo (biologico) versus género (cultural),
marginalizando e naturalizando o corpo (CONNELL, 2013). A autora reconhece essas e outras
criticas, dedicando um texto a defender seus conceitos, aceitando criticas, rebatendo outras e
oferecendo algumas alteragoes.

Connell (2013) afirma que ha uma dimensdo de confusdo conceitual em como parte da
literatura mobiliza sua teoria, incluindo uma grande quantidade de obras que olham para as
politicas de masculinidade de uma forma essencialista. Percep¢des equivocadas e rebatidas com
uma leitura atenta do proprio conceito de politica das masculinidades. Como afirma a autora,
“a noc¢do de que o conceito de masculinidade essencializa ou homogeneiza ¢ um tanto quanto
dificil de reconciliar com a tremenda multiplicidade das construgdes sociais que etnografos e
historiadores t€ém documentado com o auxilio desse conceito” (CONNELL, 2013, p. 250).
Como exemplo do distanciamento do conceito do essencialismo Connell traz as masculinidades
postas em ato por pessoas com corpos femininos, refor¢ando como a masculinidade ndo é uma
entidade fixa ou encarnada na biologia de um corpo. A critica faz mais sentido para Connell
(2013) quando trata do apontamento de tendéncias da literatura de olhar para as diferengas entre
homens e mulheres como algo dicotdmico, presumindo a existéncia de “esferas separadas”.
Essa percepcao equivocada trata de masculinidade como fosse exclusividade de homens, sem
reconhecer as mulheres como sujeitos que também sdo atravessados pela masculinidade,
estudando apenas sobre as relagdes entre homens e sob olhar exclusivo de homens.
Concordando com a sugestdo de Brod (1994), a autora insiste na importancia de utilizar uma
abordagem relacional do género.

Outra importante critica envolve o questionamento levantado sobre quem
concretamente ¢ representado pela masculinidade hegemodnica. Martin (1998) aponta uma
aplicacdo inconsistente do conceito, algumas vezes referido como uma masculinidade fixa e em
outras referido como um tipo qualquer que seja dominante em um tempo € em um lugar
particulares (CONNELL, 2013). Apesar da compreensdo equivocada da masculinidade
hegemonica como algo fixo, Connell (2013) aponta que a ambiguidade do conceito pode ser
entendida como um importante mecanismo de hegemonia. Essa ambiguidade permite as
masculinidades hegemonicas serem construidas de forma que nio necessitem corresponder

diretamente a vida de nenhum homem real, podendo inclusive distorcer as praticas sociais:
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Num nivel societal mais amplo (ao qual chamaremos de “regional” na continuidade),
ha uma circulagdo de modelos de conduta masculina admiravel, que sdo exaltados
pelas igrejas, narrados pela midia de massa ou celebrados pelo Estado. Tais modelos
se referem (mas também em varios sentidos as distorcem) as realidades cotidianas da
pratica social. (CONNELL, 2013, p. 252)

Esses modelos expressam, em varios sentidos, ideais e fantasias que se articulam com a
constituicdo de praticas de masculinidade que tem seus desejos muito difundidos (CONNELL,
2013). H& um risco em reduzir a masculinidade hegemoénica numa dimensao cultural e
discursiva que se afaste das praticas e agdes materiais. Connell (2013) tenta evitar isso ao
formular o conceito dentro de uma perspectiva multidimensional do género. Rela¢des de género
também sao constituidas através de outras praticas que envolvem a materialidade “incluindo
trabalho assalariado, violéncia, sexualidade, trabalho doméstico ¢ cuidado com as criancas,
assim como através de agdes rotineiras” (CONNELL, 2013, p. 258). As relagdes de género
entdo, constroem ¢ sdo construidas a partir de discursos e praticas sociais, ao chamar aten¢ao
para essa dimensao material a autora busca evitar manter o debate num mundo das ideias.

Uma ultima critica a ser destacada envolve a necessidade de reconhecer a historicidade
do género ao trabalhar com o conceito de masculinidade hegemonica. Demetriou (2001) sugere
que hé uma outra forma de simplificacdo feita, num movimento de expandir o conceito, ele
acrescenta as nogdes de hegemonia externa e hegemonia interna. Em suma, “a “hegemonia
externa” se refere a institucionalizagdo da dominacdo dos homens sobre as mulheres; ¢ a
“hegemonia interna” se refere a ascendéncia social de um grupo de homens sobre todos os
outros homens” (CONNELL, 2013, p. 260). Ou seja, ¢ proposta uma divisao da masculinidade
hegemodnica em duas dimensdes, uma envolvendo a relacdo de dominacdo de homens sobre
mulheres e outra envolvendo as tensdes entre homens. Essa ¢ uma andlise que apesar de ser 1til
no processo de deslocar a hegemonia de algo fixo, ainda mobiliza uma perspectiva limitada ao
binarismo sobre género.

A partir da compreensdao de que masculinidades ndo hegemonicas existem em tensao
com a hegemdnica, mas sem conseguirem de fato penetrar ou impactar profundamente essa,
deixar-se-ia escapar o que Demetriou (2001) chamou de pragmatismo dialético da hegemonia
interna. O autor defende que a masculinidade hegemonica se apropria de outras masculinidades,
independente de aparentes contradicdes entre masculinidades, numa estratégia em que o
hibridismo funciona como forma de manuten¢do da hegemonia externa. Como resultado dessa
dialética, ndo ¢ encontrado um padrdo unitario de masculinidade hegemdnica, mas um “bloco

histérico” que envolve uma rede de padrdoes multiplos e € capaz de se adaptar e reconfigurar as



20

novas especificidades historicas. Connell (2013) reconhece a sugestdo de Demetriou (2011) e
enxerga utilidade nessa conceitualizagdo de hegemonia interna e externa, afirmando que
algumas praticas masculinas especificas sdo apropriadas dentro de outras masculinidades;
porém, a autora ndo se convence de que o processo de hibridizacdo descrito represente
hegemonias, pelo menos para além de um sentido local (CONNELL, 2013).

A partir dessas e outras criticas, Connell (2013) afirma que duas caracteristicas das
formulagdes iniciais sobre masculinidade hegemonica deveriam ser rejeitadas. A primeira
envolve uma simplicidade no modelo utilizado para as relagdes sociais em torno das
masculinidades hegemonicas. A formulagdo inicial se esforcou para localizar todas as
masculinidades em termos de um padrao unico de poder, a dominacao dos homens sobre as
mulheres (CONNELL, 2013). A autora reconhece como isso ndo funciona para compreensao
das relagdes entre grupos de homens e formas de masculinidade, e também das relagdes das
mulheres com as masculinidades dominantes (CONNELL, 2013). Connell (2013) afirma ainda
que melhores formas de compreender as hierarquias de género sdo necessarias, mantendo essa
problematica parcialmente em aberta. Além disso € necessario cuidado para ndo manter a teoria
presa em nogdes bindrias de género.

Outra caracteristica rejeitada ¢ a no¢ao de masculinidade como um conjunto de tragos
definidos. Por mais que tenha tentado evitar isso, Connell observa como essa nogao se fez
presente e como ela fez com que abrisse um caminho para o tratamento da masculinidade como
um tipo de carater fixo (CONNELL, 2013). Este representa um alerta para esta pesquisa, €
necessario tomar cuidado para nao tratar a masculinidade hegemonica como sindbnimo de uma
série de caracteristicas organizadas numa lista pré-determinada, como se masculinidade
hegemonica fosse sindnimo e limitada a um tipo de homem rigido, dominador, sexista e
“macho” (CONNELL, 2013). Para a autora, ¢ dificil enxergar como o conceito de hegemonia
seria relevante se apenas as caracteristicas do grupo dominante fossem a violéncia, a agressao
e o egocentrismo. Essas caracteristicas talvez signifiquem dominag¢do, mas raramente
constituiriam hegemonia, pois para a autora nessa ha junto uma certa dimensao de consenso e
participacao dos grupos subalternos.

Connell (2013) busca evitar cair nessas € em outras armadilhas, afirmando que o
conceito de masculinidade hegemdnica precisa ser reformulado e para isso sugere algumas
alteracdes. A primeira delas parte das criticas feita por Demetriou (2001), reconhecendo a
variacdo das versdes locais de masculinidade e suas relagdes com a versdo hegemonica

especifica do contexto, sendo assim, Connell sintetiza:
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Sugerimos, portanto, que nossa compreensdo da masculinidade hegemonica precisa
incorporar um entendimento mais holistico da hierarquia de género, reconhecendo a
agéncia dos grupos subordinados, tanto quanto o poder dos grupos dominantes e o
condicionamento mutuo das dindmicas de género e outras dindmicas sociais.
Pensamos que isso tenderd, ao longo do tempo, a reduzir o isolamento dos estudos
sobre homens e enfatizara a relevancia das dindmicas de género para os problemas —
que variam dos efeitos da globalizacdo a questdo da violéncia e da promocao da paz
— explorados em outros campos das ciéncias sociais (CONNELL, 2013, p. 266)

Connell (2013) sugere que, ao reconhecer as especificidades de masculinidades
hegemonicas de acordo com a geografia e historia, ha uma categorizacao de analise em trés
niveis. A masculinidade hegemonica local: “construidas nas arenas da interacao face a face das
familias, organizagdes e comunidades imediatas, conforme acontece comumente nas pesquisas
etnograficas e de historias de vida” (CONNELL, 2013, p. 267). A masculinidade hegemdnica
regional: “construidas no nivel da cultura ou do estado-nag@o, como ocorre com as pesquisas
discursivas, politicas e demograficas” (CONNELL, 2013, p. 267). E a masculinidade
hegemonica global “construidas nas arenas transnacionais das politicas mundiais, da midia e
do comércio transnacionais, como ocorre com os estudos emergentes sobre masculinidades e
globalizacao” (CONNELL, 2013, p. 267). A relagdo entre eles ¢ estabelecida, de acordo com a
autora, de forma que as institui¢des globais pressionam ordens de género regionais e locais,
enquanto essas ordens regionais fornecem materiais culturais adotados ou retrabalhados em
arenas globais. Porém, a autora alerta que essa hierarquia simples de poder, do global ao
regional e ao local ndo ¢ uma regra. Em estudos sobre globaliza¢do, o poder do “global”
analisado € em muitos casos superestimado, enquanto a resisténcia e a capacidade do “regional”
sdo subestimadas ou nem reconhecidas (CONNELL, 2013).

As masculinidades hegemonicas regionais por sua vez sdo simbolicamente
representadas através de uma agao reciproca com as praticas masculinas locais especificas que
tem significancia regional, como, por exemplo, aquelas construidas no cinema. Busco em minha
analise perceber essas relacdes da produgdo da masculinidade hegemonica, porém sem
determinar caracteristicas rigidas percebidas nos filmes. Ha especificidades para a
masculinidade hegemonica representada nos filmes brasileiros, que ndo se fecham numa lista
fixa e variam dependendo da dindmica local e global. Estudos como o de Martinez-Moreno
(2018), evidenciam isso, observando como a categoria de homem vai gradativamente passando
do ambito publico para o privado, modelando as relagdes cotidianas de uma cultura que

reproduz em casa para formar cidadaos através da familia. O autor observa como as realidades
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sociais e as tradigdes de género influenciam nos sujeitos e suas percepgdes sobre 0s “novos
homens”.

Connell (2013) também defende em seu texto uma atengdo maior a relacdo das
masculinidades com o corpo, indo de acordo com os estudos queer das ultimas décadas.
Compreende os corpos tanto como objetos quanto como agentes da pratica social, estando

envolvidos ativamente e intimamente nos processos sociais. A autora conclui que:

Os corpos participam na acdo social ao delinearem os cursos da conduta social — o
corpo como participante da geragdo de praticas sociais. E importante que nio apenas
as masculinidades sejam entendidas como encorporadas, mas também que sejam
tratados os entrelagamentos das encorporagdes com os contextos sociais (CONNELL,
2013, p. 269)

Dessa forma, Connell (2013) defende a atualidade e aplicabilidade de seus conceitos
chave. As posicoes de sujeitos em relacdo as Politicas da Masculinidade (CONNELL, 1995)
nao sao fixas, pelo contrario, a multiplicidade de comportamentos que um mesmo individuo
pode assumir contribuem para que ele oscile entre diferentes masculinidades. Esse processo
ocorre de forma que diferentes expressoes da masculinidade possam ser combinadas, além de
incluir diferentes modelos de masculinidade hegemdnica que podem se sobrepor uns aos outros
(CONNELL, 2013). Sendo assim, o conceito de masculinidade hegemonica € interessante para
essa pesquisa, porém € necessario reconhecer as disputas de poder, o confronto e contestagcao
que existe entre as proprias categorias de masculinidade, e ndo apenas trati-la como uma
reprodu¢do de uma hierarquia estatica. A pesquisa de Reis (2011) colabora para essa defesa das

politicas da masculinidade ao destacar:

[...] como as normas de género operam na produgdo desse binario masculino/feminino
de modo a instituir posi¢des diferenciadas a meninos-alunos e meninas-alunas, mas
também a meninos-alunos considerados adequadamente masculinos e aqueles que sdo
tidos como diferentes, como anormais: os considerados meninos-alunos-bichinhas e
meninos-alunos-mulherzinhas (REIS, 2011, p. 12)

A tese de Seffner (2003) € outra que me ajuda a pensar a politica de masculinidade,
nesse caso atravessada pela sexualidade. O autor ao pesquisar a masculinidade bissexual
problematiza a relagdo entre ser homem macho, ser masculino e ser heterossexual. Seffner
(2003) destaca como esse processo esta sujeito a tensdes do contexto histérico e cultural,
podendo variar. Considera a heterossexualidade um trago fundamental da masculinidade

hegemonica, sendo assim, as masculinidades bissexuais € homossexuais se encontram em
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posicoes inferiores ou subordinadas nas dinamicas das politicas da masculinidade (SEFFNER,
2003).

Ao falar sobre sujeitos masculinizados ¢ essencial ter em mente como essa politica de
masculinidade se expressa nos diferentes artefatos culturais que atravessam as escolas e, no
caso dessa pesquisa, constituem o curriculo. Para analisar a produ¢do da masculinidade
desejada pelos filmes, ¢ importante também observar como as variadas posigdes de
masculinidade podem se relacionar entre si, das hegemonicas as masculinidades que ndo estio
de acordo com os padrdes normativos de género. Esta pesquisa nao se trata de uma busca por
uma masculinidade “melhor” em oposi¢do bindria a uma “pior”, ou em encontrar alternativas a
masculinidade hegemonica. Em vez disso, observo a masculinidade como uma forma de
funcionamento de poder, como um modo de sustentar a vida social, em que ndo ha apenas
praticas nocivas tanto a feminilidade quanto a outras masculinidades. A politica da
masculinidade permite um olhar para esse poder multiplo e atravessado por dindmicas internas
como produtivo de sujeitos e identidades. Ao investigar como os filmes como curriculo € posto
em operacdo essas politicas de masculinidade, compreendo que a producdo de formas de ser
ndo comega ¢ ndo termina com os filmes, ¢ multipla, complexa e envolvendo diferentes

pedagogias, para além do cinema.

2.3 Cinema, Modos de Enderecamento e Tecnologia de Género

Enxergo o cinema como parte integral do curriculo, independentemente de estar no livro
didatico, os filmes sdo curriculos pois sdo artefatos culturais que produzem e desejam sujeitos.
O audiovisual esta constantemente sendo transmitido e experienciado, principalmente quando
0 acesso a obras cinematograficas estd cada vez maior, seja pelas plataformas de streaming!4,
pela pirataria, nas telas grandes dos cinemas ou na tela pequena do celular. HA um
bombardeamento de imagens e sons, estamos todos nos relacionando com a linguagem
cinematografica, seja por séries, por filmes ou rede social e isso atravessa diretamente as vidas
dos estudantes e professores, influenciando em suas constru¢des como sujeitos.

No senso comum a associacdo entre cinema e educac¢do tende a imaginar apenas
situagdes em que filmes sdo exibidos na integra em sala de aula. A dificuldade de execugao ¢
uma problemadtica recorrente nas falas de colegas professores e pesquisadores. A praticidade e

aplicabilidade do cinema na escola ndo ¢ algo que esta no escopo dessa pesquisa, interessa mais

14 Plataformas digitais que disponibilizam obras multimidia através da transferéncia continua de dados a
partir da internet.
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o exercicio de investigagao dos filmes a partir da dimensao pedagdgica do cinema. A auséncia
da inclusdo da exibi¢ao de um filme no planejamento escolar ndo significa a auséncia do cinema
nos contextos escolares e na educagao, como dito anteriormente o audiovisual transcende a
escola e alcanca os estudantes independente da escola.

E essencial que se evite tratar o cinema apenas como uma ferramenta, recurso didatico
ou como instrumento, pois essas sao nogdes que se alinham e coisificam o cinema como um
objeto fixo a ser usado e descartado pelos professores (BERGALA, 2008). Outro incdmodo que
a palavra ferramenta traz ¢ a nogdo de que ha um objetivo bem especifico que um filme deve
executar para ser utilizado na escola. Por mais que aja planejamento sob a forma de aproximar
o cinema da educacdao também ¢ necessario compreender que nao ha como ter um controle
absoluto dos efeitos que um filme pode ter. O cinema possibilita também o contato com a
incerteza, com aquilo que ndo se conhece e, portanto, ndo se pode controlar. Trabalhar com
cinema envolve também a abertura a possibilidade do caos que o contato com a arte pode trazer.
A inevitabilidade do descontrole pode ser abragada pelos docentes, potencializando outras
construcdes e afetos inesperados, inclusive quando se trata da produgdo da masculinidade.

Essa dimensdo da abertura ao desconhecido, imprevisivel e cadtico também pode ser
direcionada para falar sobre género e sexualidade. Género, como visto anteriormente, pode ser
compreendido como um conjunto de efeitos produzidos em corpos, comportamentos e relacdes
sociais que ocorrem a partir do desenvolvimento de uma “complexa tecnologia politica”
(FOUCAULT, 1988). O conceito de tecnologia ndo se refere a procedimentos materiais
associados aos avangos cientificos. Tecnologia ¢ compreendida como uma maquinaria de
producdo que se constitui a partir de praticas discursivas das mais variadas instituicdes como
autoridades cientificas, religiosas, legais, da familia, da midia, da educacdo, da arte, do cinema,
da economia, etc... (LAURETIS, 1987). Essa no¢do de tecnologia ¢ fundamental para que
Lauretis (1987) desenvolva sua nogdo de “tecnologia de género” em que a autora pensa o
género como produto e processo de tecnologias sociais. A autora observa uma conexao entre a
construcdo cultural do sexo em género e a assimetria caracteristica dos sistemas de género que
atravessam diferentes culturas, compreendendo assim, uma ligagao sistematica a organizacao
desigual de sociedades. Ou seja, o género aqui ¢ percebido como um dos fatores constitutivos

de sociedades e, portanto, de desigualdades.

150 texto original de Foucault foi publicado em 1980, sete anos antes do texto da Lauretis, porém a versio que
lida se refere a traducdo da edicao de 1988.
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Sendo assim “o sistema de sexo-género, enfim, ¢ tanto uma construgdo sociocultural
quanto um aparato semiotico, um sistema de representacao que atribui significado (identidade,
valor, prestigio, posi¢do de parentesco, status dentro da hierarquia social etc.) a individuos
dentro da sociedade” (LAURETIS, 1987, p. 212). A construgdo do género, entdo, ¢
simultaneamente produto e processo tanto de sua representagao quanto da auto-representacao
(LAURETIS, 1987). A autora se direciona aos estudos de teoricas feministas da area do cinema,
num movimento de observar como o cinema ¢ um exemplo de uma tecnologia social em que
técnicas e signos cinematograficas especificos constroem imagens de género. Lauretis (1987)
observa como teoricas feministas do cinema percebem a construcao da figura da mulher como
objeto do olhar voyeurista da camera e do espectador, ou como o olhar masculino (MULVEY,
1983) se faz presente nas producgdes cinematograficas. A autora destaca como havia produgao
de teorias que desenvolviam criticas aos discursos psicossociais, estéticos e filosoficos em que
a representacao do corpo feminino se instaurava como “locus primario da sexualidade e do
prazer visual” (LAURETIS, 1987)). A partir disso, Lauretis (1987) compreende cinema nao
apenas como tecnologia social ou como “aparelho cinematico”, mas como o cinema ¢ uma
tecnologia de género.

A partir disso, Lauretis (1987) busca entender nao apenas a forma pela qual uma
tecnologia especifica constroi uma representagdo de género, mas também como ela ¢ absorvida

por cada pessoa, destacando a marcagao de género.

A ideia crucial é o conceito de plateia, que a teoria feminista estabeleceu como um
conceito marcado pelo género; o que equivale dizer que as maneiras pelas quais cada
pessoa ¢ interpelada pelo filme, as maneiras pelas quais sua identificagdo ¢ solicitada
e estruturada no filme especifico, estdo intima e intencionalmente sendo
explicitamente relacionadas ao género do espectador (Lauretis, 1987, p. 222)

A relacdo entre o filme e o espectador também ¢ atravessada pela masculinidade, ambos
sdo agentes no processo de producdo de sentido e de género. A propria construgdo do conceito
de género para Lauretis (1987) ocorre através de varias tecnologias de género, como o proprio
cinema, e de discursos institucionais, como as teorias académicas. Ambos tém poder
significativo sobre o campo do significado social para produzir, reproduz promover e deslocar
nogdes de género. A autora refor¢a que outras possibilidades de construcao diferente de género

existem, proposto para além do contrato social cisheterossexual'® e que disputa espago com os

16 Acrescento o prefixo “cis”, referente a cisgénero, como forma de incluir a expressdo as questdes referentes a
transexualidade e travesti, algo que ndo estava presente como uma preocupacao para Lauretis em 1987.
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discursos hegeménicos. E possivel construir um paralelo entre a nogdo de tecnologia de género
de Lauretis (1987) e a politica da masculinidade desenvolvida por Connell (1995), em ambos
ha a percepg¢do de género como um processo em constante producao que envolve varios agentes,
incluindo o cinema.

A partir dos filmes essa pesquisa investiga aquilo que ¢ produzido, nos modos de
enderecamento da masculinidade, ¢ ndo no que estd no filme, apenas pelas lentes da
representacdo. Ellsworth (2001) busca nas teorias do cinema o conceito de modos de
enderecamento que pensa sobre a relagdo entre filme e espectador, porém a autora constrdi uma
ponte entre os estudos do cinema com o campo da educagdo. A autora tensiona esse conceito
de forma a refletir sobre a relagdo entre educadores e educandos, curriculo e estudantes, e de
professores com os proprios modos de enderegamento. O conceito de modos de enderecamento
¢ compreendido como um “evento que ocorre entre o social e o psiquico” (Ellsworth, 2001,

p.13), a autora observa como um filme tem uma necessidade de enderegar seu texto!” “

para”
alguém, com o intuito de atrair o espectador para uma posicao especifica de conhecimento para
o texto, do qual o filme adquire sentido.

No momento que a autora pergunta “quem esse filme pensa que vocé ¢?” (Ellsworth,
2001, p.11) hd um pressuposto de uma posi¢ao de sujeito que € imaginado pelo filme, posi¢ao
que ¢ interpelada por relagdes e interesses de poder. Um filme, ao responder essa pergunta ndo
responde sozinho, estd sendo interpelado por outras forgas num emaranhado de relagdes de
poder. Para que seja construida inteligibilidade sobre o filme ¢ necessario um envolvimento
com o modo de enderecamento, porém, o espectador nunca ¢ completamente quem o filme
imaginou que ele era e nesse sentido sempre ha alguma dimensao de “erro” que distancia quem
o filme pensa que a pessoa € e quem a pessoa realmente é¢. Da mesma forma, o filme nunca ¢
exatamente aquilo que o espectador pensa que ele €, sendo assim, nao existe um tnico modo de
enderecamento num filme e multiplos modos de enderecamento podem coexistir
simultaneamente.

Ellsworth (2001) destaca um movimento das teorias do cinema que buscou mudar o
foco da pergunta ao questionar “que papel exerce o ato de ver filmes na forma como as pessoas
e grupos imaginam e constituem variadas culturas e identidades culturais e sociais?”
(ELLSWORTH, 2001, p. 97) e “como os proprios modos de enderegamentos sao assumidos e

usados (...) na construcao de identidades, praticas culturais e grupos organizados e politizados?”

17 Texto aqui compreendido como as caracteristicas audiovisuais que constroem um discurso filmico e que ndo
envolve necessariamente o uso de palavras faladas ou escritas.
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(ELLSWORTH, 2001, p. 97). Ambas as perguntas me levam a provocagdes ¢ me ajudam a
pensar em outras perguntas possiveis. Estendo a pergunta inicial dela, de forma a me ajudar a
pensar as relagdes entre masculinidade e cinema, para “como se observa a masculinidade que
esse filme pensa que o espectador é ou que ele quer que seja?”, ou “como esses filmes
“desejam” /projetam e constroem masculinidades?”. Importante destacar que nao sao as
pessoas por tras do filme que desejam, mas as proprias imagens € sons. Ao falar de desejo,
Ellsworth ndo se refere as inteng¢des dos individuos que construiram e produziram o filme em
toda sua dimensao, da pré-producdo a distribuicdo, mas em como as imagens e sons exibidos
produzem subjetividades que sdo projetadas pelos signos que sdo expressos no filme. Esse
processo ocorre para além de inten¢des dos realizadores, as imagens e sons ganham uma vida
propria para além dos objetivos de quem as produziu.

Para a autora “o espaco da diferenca entre enderegamentos e resposta € um espaco que
carrega tracos e imprevisiveis atividades do inconsciente, o que o torna capaz de escapar da
vigilancia e controle tanto do professor quanto do estudante” (Ellsworth, 2001, p.43). Em outras
palavras, ela argumenta que o fato de ndo existir um ajuste exato entre enderegamento e a
resposta do espectador torna possivel ver o enderecamento de um texto como um evento
poderoso, mas paradoxal, cujo poder advém precisamente da diferenca entre enderegcamento e
resposta. Ha aqui um espaco de desencontro, que desestabiliza por sua imprevisibilidade e
capacidade de escapar do controle.

Ao final de seu texto, Ellsworth (2001) faz uma pergunta provocadora: “O que significa
para os educadores comegar a reconhecer o paradoxal poder do enderecamento nos textos
educacionais?” (Ellsworth, 2001, p.58). Compreendo, em didlogo com a autora, que o cinema
carrega consigo um potencial no descontrole e na liberdade. Ao reconhecer as poténcias desse
paradoxo dos modos de enderegamento, torna-se possivel um olhar para relagdao entre cinema,
masculinidade e curriculo que abrace a incerteza, a falta de controle e os movimentos que se
tornam possiveis a partir disso. Essa perspectiva entra em alinhamento com a percepcao de
curriculo, para além dos espacos escolares, como experiéncia de se tornar sujeito, que nunca se
fixa e estd sempre em produc¢do. Os modos de enderecamento das masculinidades nos filmes
entendidos como curriculo, possibilitam ndo apenas o reconhecimento, mas também o
confronto entre o quem os filmes “véem” e produzem e como isso ¢ recebido. Um confronto
que também produz outras coisas, que podem ou ndo ser as mesmas que os filmes tinham desejo

de produzir.
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Nesse emaranhado de subjetividades e desejos podem surgir inquietagdes que tem
potencial de complexificar e trazer outras formas de entrar em contato com os campos de estudo
de género, sexualidade, educagdo e cinema. Essa caracteristica incerta do processo impede que
uma pesquisa como esta seja determinista, tornando a investigagdo mais aberta a didlogos e
contribui¢des de outros. O olhar para os filmes ndo consegue encontrar uma verdade absoluta,
¢ apenas a partir das evidencias encontradas nos filmes e da relagdo subjetiva entre o espectador
e o filme, nesse caso entre o pesquisador e o filme, que se torna possivel exercer a pesquisa. A
autora argumenta que o fato de ndo existir um ajuste exato entre enderegamento e a resposta do
espectador, torna possivel ver o enderecamento de um texto como um evento poderoso, mas
paradoxal, cujo poder advém precisamente da diferenca entre enderegcamento e resposta.

E possivel construir um dialogo entre Lauretis (1987), quando fala sobre o
atravessamento do género no conceito de plateia e Ellsworth (2001), quando esta trabalha com
os modos de enderecamento. A partir do caracter imprevisivel e paradoxal entre a relagdo filme-
espectador e o enderecamento do filme e a resposta do espectador, ndo ha como controlar essa
relacdo com a imagem. Sendo assim, a relagdo complexa e imprevisivel entre um filme e um
espectador/pesquisador se entrelaga com as dinadmicas de género, que ¢ produzido e € produto
dessa equacdo. O cinema, assim, coloca em operacdo tecnologias de subjetivagdo, que
produzem e regulam sujeitos, prazeres e desejos. Esses filmes, por serem curriculo e por serem
compreendidos também como artefatos culturais, tem uma dimensdo pedagogica. Eles se
encontram envolvidos pelas politicas de masculinidade que operam imagens e sons que
produzem essa politica, enquanto enquadram, enderecam e desejam a constituicao de sujeitos
generificados. O enderecamento encontra-se nesse desejo das imagens em produzir
determinados tipos de sujeito, num processo que mobiliza afetos, sentimentos e emogdes. A
partir do espaco intervalar que surge entre o que o filme deseja e olhar de pesquisador que

ocorre as analises do processo de enderecamento da masculinidade desejada.

3. 0S FILMES NO LIVRO DIDATICO DE HISTORIA: chegando aos livros

O livro didatico de Historia como € conhecido atualmente ¢ resultado de um longo
processo que aparenta ser familiar e simples, mas ¢ de complexa definicao (BITTENCOURT,
2004, p. 34). Sua funcionalidade est4 ligada ao uso feito pelos docentes e estudantes, devido a
isso o livro didatico carrega consigo uma dose de incerteza e variabilidade. A ampla distribui¢ao
de coleg¢des de livros didaticos na rede publica de ensino brasileira torna sua presenga parte das

escolas em todo pais, contribuindo para que “os alunos de toda a educacdo basica tenham a
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possibilidade de um convivio intenso com esses livros, ocorrido ndo apenas no espago escolar,
mas também fora deste, pois, normalmente, podem leva-los para casa” (PERREIRA & SILVA,
2014, p. 325). Sua relevancia para a educagao brasileira ¢ inegavel, mesmo quando pouco usado
pelos professores, sua popularidade e sua propria fungdo o tornam o mais importante material
didatico. Esses materiais didaticos sao mobilizados pela pesquisa como campos estratégicos
para se observar a presenca do cinema nacional na educagdo, funcionando como ponte entre o
filme e os alunos.

O livro didatico de Historia apresenta, produz e ¢ produzido por discursos, dos mais
variados topicos, porém durante décadas os estudos sobre livro didatico enxergavam o material
de forma limitada, como se houvesse apenas a presenga de discursos hegemonicos e dominantes
nele (Bittencourt, 2004). Ou seja, hd uma tradi¢do no campo da educagdo de se olhar para o
livro didatico a partir de lentes que focavam os problemas de pesquisa no perigo dele ser um
instrumento de controle. Nas ultimas trés décadas o campo de estudos vem trabalhando sob
influéncia de contribuigdes dos estudos foucaultianos, observando os materiais didatico de
forma a destacar as disputas internas e relagdes de poder presentes neles (BITTENCOURT,
2004). Sem negar a relevancia dos estudos anteriores, o livro didatico passa ser compreendido
como um objeto complexo, como evento atravessado por relagcdes de poder, em que narrativas
disputam pelo espago limitado. Enquanto algumas ganham maior destaque, ocupando o centro
do texto, outras se mantém a margem.

A partir do século XIX o livro didatico se tornou o principal instrumento pedagdgico
utilizado em salas de aula, ocupando espagos relevantes no processo de ensino-aprendizado,
principalmente como mediador entre os conhecimentos pré-estabelecidos pelos parametros
curriculares e agueles trabalhados por cada professor e estudante (BITTENCOURT, 2004). No
Brasil o livro didatico passa a fazer parte dos materiais utilizados pelas escolas apenas a partir
do ano de 1937, com o Instituto Nacional do Livro (INL) em que as instituigdes comegam a
pensar em investir na producao de dicionarios e livros didaticos, porém as politicas e programas
do governo federal para a distribuicdo de livros didaticos ndo conseguia atender a todo o pais.
Apenas a partir de 1997 com o Plano Nacional do Livro Didatico (PNLD) sendo integrado ao
Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educacdo (FNDE) que é construida uma politica
publica de distribuicdo dos livros, com maiores investimentos sendo feitos com objetivo de
atender as necessidades pedagogicas de todas as escolas publicas brasileiras (CARVALHO,
2018).
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N&o ha como falar sobre livro didatico sem reconhecer sua dimensdo mercadoldgica, 0s
custos de financiamento e de distribuicéo. Esse processo movimenta uma grande quantidade de

dinheiro, afinal o livro didatico:

[...] é, antes de tudo, uma mercadoria, um produto do mundo da edi¢ao que
obedece a evolugdo das técnicas de fabricagdo e comercializagdo pertencentes a logica
do mercado. Como mercadoria ele sofre interferéncias variadas em seu processo de
fabricacdo e comercializagdo. Em sua construg@o interferem varios personagens,
iniciando pela figura do editor, passando pelo autor e pelos técnicos especializados
dos processos graficos, como programadores visuais, ilustradores (BITTENCOURT,
2004.p. 71)

Como afirma Carvalho (2018), olhar para o livro didatico por essa logica, entre produto
e consumo, complexifica o objeto que sofre interferéncias externas na sua producdo, inclusive
através de financiamento e distribuicdo. Ha muito dinheiro envolvido no mercado de livros
didaticos, algo que atravessa a logica de producao dos mesmos, podendo influenciar diferentes
perspectivas tedricas, politicas, ideologicas e pedagogicas (SILVA, 2012). O momento histérico
atravessa diretamente todo o processo de producdo dos livros didaticos, influenciando na
selecido dos conteidos, na forma que sdo organizados e nos movimentos de

interdisciplinaridade. Ou seja:

O tempo e espago de producdo do livro didatico também influéncia nos
conteldos que sao pensados para o livro didatico. A producdo esta intimamente ligada
a ciéncia do seu tempo, passando por transformagdes conforme as descobertas vao
sendo divulgadas e discutidas (CARVALHO, 2018, pag. 62)

Indo além disso, compreendo que a limitagdo que o espago-tempo historico coloca sobre
o livro ndo se limita apenas a ciéncia, mas também ha politica. Afinal, o livro didatico também
deve ser pensado enquanto um produto socio cultural (CARVALHO, 2018, pag. 63). Ou seja,
“sua construgdo € carregada de valores culturais, ideologias, signos e simbolos que transmitem
diferentes concep¢des das transformacdes que o meio social lidou ao longo do tempo”

(CARVALHO, 2018, pag. 63). Dessa forma, o livro didatico:

[...] ¢ um importante veiculo portador de um sistema de valores, de uma ideologia, de
uma cultura. Vérias pesquisas demonstram como textos e ilustracdes de obras
didaticas transmitem esteredtipos e valores de grupos dominantes, generalizando
temas, como familia, crianga, etnia, de acordo com os preceitos da sociedade...
(BITTENCOURT, 2004. p. 72).
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O género também atravessa esse processo, sendo efeito e produtor do discurso do livro
didatico, sendo assim a produgao da masculinidade atravessa o material didatico que a reproduz
e produz. Ao investigar como os filmes desejam masculinidade também pergunto como os
livros didaticos articulam a politica da masculinidade e qual masculinidade eles querem
construir. A escolha de trabalhar com colecdes de livros didaticos de Historia envolve também
a familiaridade com o material por ser professor de Historia. Apesar de reconhecer as
problematicas envolvendo sua dimensdao mercadoldgica, o enfoque dessa pesquisa estd nos
filmes como curriculo e sua relacdo com a produgdo de masculinidade.

A relagdo entre cinema e educacdo no Brasil se altera com o tempo, sendo
institucionalizados apenas em 1998, por meio dos Parametros Curriculares Nacionais — Historia
(PCNs). Em resposta a determinagdo do art. 210 da Constituicdo Federal, os PCNs (1998)
tinham a atribui¢do de fixar contetidos minimos com o objetivo de “assegurar formagao basica
comum e respeito aos valores culturais e artisticos” (BRASIL, 1998). O cinema aparece nesse
momento como uma importante fonte “na consecug¢do dos objetivos do ensino de Historia”
(BRASIL, 1998), ha um movimento de preocupacdo e valoriza¢ao dos filmes como parte dos
contetdos.

Pereira e Silva (2014) observam como os textos dos PCNs sdo escritos de uma forma

que possibilita o filme ser tratado apenas como ilustragdo e ndo como documento.

O uso da palavra pode no lugar de deve abre espago para que filmes (historicos ou
ndo) sejam utilizados para o ensino da disciplina de Historia apenas com o intuito de
ilustrar periodos, eventos e personagens, ndo necessariamente como fonte documental
para analise de tais questdes (PEREIRA, SILVA, 2014, p. 324)

As autoras destacam como isso apresenta uma contradicdo com outra recomendagdo
presentes nos proprios PCNs “referente a atengdo que o professor precisa dar a aspectos como
concepgdo, produgdo, distribuicdo e recepcdo do filme, caracteristicas estas que ajudam a
atribuir identidade ao documento” (PEREIRA, SILVA, 2014, p. 324). Esse conflito ¢
sintomatico de como as politicas publicas, leis e instituigdes tratam a relagdo entre cinema e
educacao.

Antes de iniciar o movimento de selecao das colecoes de livros didaticos, recorro a Lei
13.006 aprovada em 2014% que propde a inclusdo do cinema nacional como componente

curricular complementar integrado a proposta pedagogica, tornando obrigatoria a exibicdo de

18 Para saber mais sobre a Lei 13.006/14 consultar na revista organizada por Ariana Fresquet (FRESQUET, 2015)
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filmes de produgdo nacional por no minimo duas horas mensais. Seu texto ¢ curto e nao
desenvolve além disso, o que traz duvidas sobre sua praticidade e implementagdo. Nao ¢
proposta nessa pesquisa uma analise da praticidade da implementa¢do da Lei 13.006/14, a
preocupacdo ¢ com o ambito das possibilidades e poténcias que a Lei traz ao aproximar o
cinema da educagdo. A presencga da Lei 13.006/14 muda a relagdo do cinema com os curriculos
e consequentemente com o livro didatico, obrigando um contato maior entre ambos no ambiente
escolar. Considerando as reverberagdes disso foi feita a opgdo por olhar apenas para colegdes
langadas ap6s a publicacdo da Lei em 2014, buscando uma citacdo da mesma no Plano Nacional
do Livro Didatico (PNLD)'® de Historia. A hipdtese é de que apds a lei o cinema nacional
ocuparia um espago maior nos livros didaticos.

Tendo em mente as limitacOes da faixa etaria dos alunos e como isso poderia restringir
as opcoes de filmes, essa pesquisa tem seu olhar direcionado apenas para colegcfes de livros
didaticos de Historia do Ensino Médio. Em 2014 houve um edital do PNLD referente ao Ensino
Médio em que foi sugerido aos livros didaticos a inclusdo de matérias digitais como apoio as
praticas docentes, entre esses encontram-se filmes que passam a compor o texto das cole¢des
em forma de sugestdes e atividades. Apesar da publicacdo da lei em 2014 ao buscar os PNLD
de Historia apenas no ano de 2018 que foi encontrada uma citacdo a Lei 13.006/14. Ou seja, 0
PNLD 2018 € o primeiro PNLD de Historia do Ensino Médio em que a Lei 13.006/14 é citada
como parte do processo de avaliacdo das colecBes de livros didaticos. No PNLD de Historia
2018 a Lei 13.006/14 aparece no texto do dessa forma: dentro do topico "Ficha Avaliativa” ha
um bloco chamado “Formacao Cidada” onde ha uma série de topicos avaliativos intitulados
“Critérios”, entre eles hd um chamado “Abordagem Teo6rico Metodologica da Historia”. Neste
ultimo € onde se encontra a presenca da Lei com a afirmagao de que aquele PNLD “considera
a legislacdo, as diretrizes e as normas oficiais que regulamentam o Ensino Médio: Lei n°
13.006/2014 — obriga a exibicdo de filmes de producdo nacional nas escolas de Educacao
Bésica” (BRASIL. 2017) como parte dos critérios avaliativos para selecdo de novas colegdes.

Apo6s 2018 houve apenas um outro PNLD referente ao Ensino Médio, em 2021, porém
este ocorreu apos a reforma do ensino médio em que toda a organizacgao curricular foi alterada.
Isso reverberou nos livros didaticos que passam a ser organizados nao por disciplina, como
vinha ocorrendo a décadas, mas por areas do conhecimento, de acordo com a organizacdo da

BNCC. Ou seja, as colegdes de livro didatico mudaram, juntando diversas disciplinas num sé

19 PNLD ¢ um programa do Governo Federal brasileiro criado para avaliar e distribuir livros didaticos, pedagogicos
e literarios as escolas publicas
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livio como os de Matematica e suas Tecnologias, Ciéncias Humanas e Sociais Aplicadas,
Ciéncias da Natureza e suas Tecnologias, Linguagens e suas Tecnologia. Sendo assim, nao ha
mais um livro didatico de Historia, mas um livro didatico de Ciéncias Humanas e Sociais
Aplicadas em que Historia, Geografia, Filosofia e Sociologia fazem parte, ndo de forma
separada uma das outras, mas misturadas. O proprio acesso ao PNLD 2021 se tornou mais
confuso e dificil, decido as mudangas que o site do governo enfrentou nos ultimos anos,
atrapalhando a coleta de dados.

Ap6s olhar alguns dos livros aprovados pelo PNLD 2021 e compara-los com aqueles
aprovados em 2018 fica evidente como os mais recentes apresentam uma organizagao confusa,
numa mudanca que representa uma perda para o campo do ensino de Historia. Além disso as
coleg¢oes de 2018 circularam pelo pais durante trés anos, enquanto os livros do PNLD 2021
foram distribuidos a menos de um ano. A educagdo brasileira ainda estd se adaptando a esse
novo formato de ensino médio, algo que ainda causa polémica e protesto de educadores. A partir
disso pesquisa ganha outras forgas, como uma forma de olhar para como os livros eram antes
da transicao para o Novo Ensino Médio com o PNLD 2021.

Como forma de selecionar quais cole¢des serdo analisadas foram consultados os dados
divulgados sobre a distribui¢do de livros didaticos no Brasil e ao proprio texto do PNLD de
Historia de 2018, em que cada colegdo ¢ avaliada. Apds um cruzamento de dados e de observar
a disponibilidade das colecdes, foram selecionas apenas colecdes que estivessem entre as mais
distribuidas e que tenham, em sua avaliacdo do PNLD, um destaque para a mobilizagdo de
filmes. A partir disso foram selecionadas duas colecdes de livros didaticos de Historia, a
“Historia Geral” de Gilberto Cotrim e a “Historia 3” de Ronaldo Vainfas, Sheila de Castro Fria,
Jorge Ferreira e Georgina dos Santos. Selecionei duas cole¢cdes com objetivo de ao cruzar as
listas de filmes mobilizados chegasse numa quantidade significativa de filmes que circularam

pelo pais, além de serem cole¢des que tenho familiaridade e acesso.

3.1 — Abrindo os livros e vendo os filmes

Uma vez selecionadas as colecdes, o proximo movimento envolveu a realizacdo de um
mapeamento deles, com objetivo de compreender os espagos que os filmes ocupam no texto
dos livros didaticos. Nesse processo também ¢ executa uma catalogacdo de quais filmes estdo
presentes, destacando onde sdo encontrados e de que forma. A colecdo “Historia Geral” oferece
ao final de cada livro umas tabelas em que se encontram os filmes mobilizados por ela, porém

ao fazer uma verificagdo mais atenta foram encontradas discrepancias. As tabelas ndo
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contemplavam todos os filmes que aparecem naqueles livros didaticos, foi necessario fazer a
pesquisa de forma independente delas. Ao catalogar apenas os filmes referentes ao livro do
terceiro ano do Ensino Médio, chegou-se a uma quantidade de trinta e seis obras
cinematograficas mobilizadas de diferentes formas, uma quantidade maior do que o esperado.
Apesar de haver muitos filmes utilizados apenas como iconografia, ou outros em que sao apenas
citados ao longo do texto, a maioria apareceu com um certo destaque, em caixas chamativas
que ou indicavam o filme acompanhado de uma sinopse ou sugeriam atividades que envolviam
o filme (variando desde responder perguntas especificas até¢ a execugdo de resenhas). A partir
dessa constatacao se escolheu executar um recorte e analisar apenas os livros referentes ao
terceiro ano do Ensino Médio, diminuindo a quantidade total de filmes e permitindo um olhar
mais atento a cada um.

Com o livro “Historia 3” a situacdo nao se revelou muito diferente, 14 ndo ha uma tabela
no final com os filmes, entdo a pesquisa foi feita diretamente nos capitulos. Foi necessario um
olhar atento, pois ndo ha uma padronizagdo da gramatica utilizada pelo livro ao mobilizar os
filmes. Enquanto em “Historia Geral” todo filme era acompanhado da palavra “filme”, seja na
tabela ou no texto (as excegdes foram de dois documentarios e uma série de tv), em “Historia
3” ndo havia um padrdo. Alguns filmes apareciam acompanhados da palavra “filme”, outros foi
necessario buscar por “direcdo” e outros apareciam apenas como iconografia sem citar a dire¢ao
ou chamar de filme. Apos o mapeamento foi alcancada a quantidade de noventa e nove filmes
mobilizados apenas no livro “Historia 3 referentes ao terceiro ano do Ensino Médio. Uma
quantidade ainda maior que a anterior, o que refor¢ou a decisao de nao olhar para os livros de
primeiro e segundo ano do ensino médio de ambas colegdes.

A partir disso, foi feito um cruzamento dos dados, observando quais filmes se repetiam
entre os dois livros, chegando numa quantidade de dezessete filmes que apareceram em ambos
os livros didaticos. Entre os dezessete filmes que se repetiram nos dois livros haviam seis
produzidos nos EUA, um na Gra-Bretanha, uma co-producdo entre Franga, Alemanha, Reino
Unido, Bélgica, Roménia, Noruega e Japao, um produzido na Russia e oito filmes produzidos
no Brasil. A quantidade de filmes brasileiros ser maior do que a de filmes estadunidenses
surpreende e indica o esfor¢co de ambas colecdes em selecionar e valorizar o cinema nacional,
assim como em seguir as diretrizes do PNLD. Apds concluir que oito filmes ainda
representavam uma quantidade grande mais um recorte foi feito, excluindo aqueles filmes que
nao eram de ficcdo. Como haviam trés documentarios a quantidade final contempla cinco filmes

brasileiros de ficgdo que aparecem em ambos livros didaticos: O Pagador de Promessas (1969),
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Rio 40° (1955), O Ano em que Meus Pais Sairam de Feérias (2006), Central do Brasil (1998) e
Eles Nao Usam Black-Tie (1981). Para saber mais sobre os filmes, incluindo dados técnicos,
sinopse e aonde eles se encontram nos livros olhar o apéndice.

Olhando para a lista de filmes encontram-se obras consideradas classicas do cinema
nacional, como Rio 40° (1955), Eles nao usam black tie (1981), O pagador de promessas (1969)
e Central do Brasil (1998). Obras premiadas que ndo esperava encontrar, afinal imaginava uma
maioria de cinebiografias tradicionais, porém o que se apresentou foi um pequeno recorte de
alguns dos filmes mais relevantes para historia do cinema nacional. Chama atengdo a data de
lancamento dos filmes com a maioria datados dos anos 1980 para tras, com excecao de Central
do Brasil (1998) e O ano em que meus pais sairam de férias (2006). Um dado relevante para
se pensar a forma que a linguagem cinematografica ¢ utilizada para produzir a masculinidade,
afinal tanto o cinema quanto as nogdes de género e sexualidade sdo limitadas ao seu tempo ¢
espago.

Assistir os filmes envolve um cuidado com o olhar de pesquisador atento aos discursos
que expressam e produzem masculinidade, analisando a narrativa filmica como um todo. A
partir da leitura de Metz (1980), ¢ possivel identificar os diferentes signos cinematograficos e
a relacdo exercida por eles na construcdo de sua realidade filmica a partir da linguagem
cinematografica. De acordo com o autor a linguagem cinematografica ¢ composta de todos os
codigos cinematograficos gerais - instancias sistematicas comuns a todos os filmes - e de
codigos cinematograficos particulares - tracos de significacdo de determinadas classes de
filmes. O autor cria um paralelo entre anélise literaria e andlise filmica, a partir da percepcao
do cinema como linguagem. Dessa maneira, ¢ possivel realizar um estudo linguistico do cinema
a partir de um estudo do discurso imagético, ou seja, dos planos (imagens) e da cadeia filmica
(discurso), realizando assim uma analise sintagmatica do cinema. Batista (2020) reforg¢a isso ao
destacar a necessidade de trabalhar com os aspectos de linguagem cinematografica, como

operam e com a constitui¢do das narrativas em um sentido mais amplo.

Dizendo de outro modo, trata-se de entender que a atencdo a elementos que compdoem
um léxico visual e sonoro — que dizem respeito, por exemplo, a trilha sonora, aos
enquadramentos, a iluminagdo e, ndo menos importantes, aos didlogos que se
apresenta —, faz-se decisiva para uma analise que assume a inseparabilidade entre
“forma” e “contetido”. (BATISTA, 2020, p. 99)

O olhar do pesquisador precisa estar atento tanto a forma quanto ao contetido do filme,

exercendo sua analise a partir dos sentidos produzidos pela relagao entre os dois e o proprio
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espectador. Uma anélise do discurso filmico ndo se limita apenas ao que esta aparecendo em
tela, ha também o space-off, expressao emprestada da teoria do cinema, explicado por Lauretis

(1987) como:

O espago nido visivel no quadro, mas que pode ser inferido a partir daquilo que a
imagem torna visivel. No cinema classico ou comercial, o space-off ¢, de fato,
apagado, ou melhor, reabsorvido e fechado na imagem pelas regras cinematicas de
narragdo (a mais importante entre elas sendo a do sistema de shot/reverse shot). Mas
o cinema de vanguarda nos mostrou que o space-off existe concomitante e
paralelamente ao espaco representado, tornou-se visivel ao notar sua auséncia no
quadro ou na sucessdo de imagens, e demonstrou que ele inclui ndo s6 a cAmera (o
ponto de articulagdo e perspectiva através do qual a imagem é construida), mas
também o espectador (o ponto onde a imagem ¢ recebida, re-construida, e re-
produzida na/como subjetividade) (Lauretis, 1987 p. 237-238)

Além de observar o que esta aparecendo em tela, ¢ importante estar atento também para
aquilo que nao estd sendo mostrado, que ndo estd em quadro. O que ndo aparece diretamente
em frente a camera pode ser tao relevante quanto aquilo que esta em foco. Indo além dos sujeitos
que estdo na tela, objetos e animais também podem acionar signos de masculinidade, como
agentes de produ¢do de masculinidades. Nao € s6 sobre a representacdo explicita, tudo no filme
pode importar na producdo de masculinidade, inclusive as personagens femininas.

Por mais que tenha uma tentativa de preparar o olhar para os filmes, hd uma dimensao
do inesperado que é inerente ao processo de assistir. E a partir da relagfio entre projecio e olhar
que o modo de enderecamento ocorre e analise surge, nesse processo o filme ¢ um agente tao
ativo quanto o pesquisador. Nao serd investigado as intencionalidades dos realizadores, sejam
eles os roteiristas, atores ou diretores. Em vez disso meu movimento se d4 a partir da
compreensdo de que “parte da construcdo de sentido depende, também, daquela/e que a
olha/assiste as imagens, ainda que a imagem ndo possa ser reduzida ao/a sujeito/a, nem mesmo
a seu processo de producio” (BATISTA, 2020, p. 103). E assumido nesse projeto o movimento
de “deixar-se invadir pelas imagens, deixar-se emocionar, comover-se, muitas vezes, mesmo
sem saber se algo realmente significa isto ou aquilo” (MARCELLO e FISCHER, 2011, p. 508).
A dimensao afetiva € inevitavel e por isso abracada como parte do movimento de investigacao
da producao de masculinidade nos filmes.

A investigacao analitica do cinema tem uma longa tradicdo académica, sendo assim,
entre as metodologias possiveis para esta pesquisa, foi selecionada a etnografia de tela. Como
o proprio nome revela esta representa uma proposta de andlise que emprega recursos da

etnografia numa tela em que serd exibida uma imagem, no caso um produto audiovisual. Ao
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realizar uma etnografia de tela sobre um filme, o foco se concentra nos sentidos dos textos da
obra audiovisual, nos discursos que a constituem (BATISTA, 2020). No caso desta pesquisa os
discursos em torno da masculinidade, como sdo construidos, o que produzem, quais os tropos
mobilizados, seus limites, atravessamentos e efeitos. Como afirma Batista (2020), discurso
nesse caso “diz respeito sobretudo a compreensao foucaultiana e, assim, aproxima-se de uma
perspectiva dialogica, compreendendo que um discurso emerge, invariavelmente, em (e da)
relacdo com outros discursos, produzindo possibilidades de sentidos” (BATISTA, 2020, p. 110).
Ou seja, ndo hd um discurso filmico isolado de outros discursos que o atravessam. Essa
perspectiva discursiva adotada compreende que os sentidos nao estdo dados ou prontos, como
se estivessem apenas esperando um pesquisador aparecer para investigar o que estava
escondido.

Ao mobilizar Balestrin e Soares (2012), Batista (2020) explica como a etnografia de tela

compreende os discursos como multiplos e simultaneamente singulares.

“Multiplos” uma vez que ¢ em relacdo que os sentidos sdo construidos. Ou seja, ha
um elemento contingencial que opera na medida em que a etnografia ¢ feita, que
compreende a relagdo entre pesquisadora e audiovisual, e o que pode ser construido a
partir dessa relagdo localizada em um espacgo e tempo especificos. Consequentemente,
seu produto, além de multiplo, torna-se "singular", na medida em que diferentes
pesquisadoras podem (e certamente irdo) produzir sentidos diversos na relagdo com
um mesmo audiovisual. (BATISTA, 2020, p. 111)

A percepcao da multiplicidade de sentidos possiveis e a singularidade dos sentidos
produzidos por cada pesquisador permitem que a pesquisa ocorra sem receio de construir
analises definitivas. As diversas possibilidades ndo invalidam a pesquisa, pelo contrario,
reforcam a participagdo dela como parte da producao de discursos sobre o que ¢ investigado.
Ou seja, o que foi produzido e a forma que foi organizado sobre a masculinidade nos filmes se
insere nos debates que formam discursos sobre masculinidade. Além disso, a propria pesquisa
produz masculinidade também.

Como forma de exercer uma observacao sistematica € necessario para esta perspectiva
a producdo de um caderno de campo (BALESTRIN e SOARES, 2012). Este se configura como
um material de registro dos aspectos importantes do material audiovisual. E sugerido pelas
autoras que se escreva sobre os aspectos visuais ¢ de dudio das cenas que forem destacadas e
analisadas, além de anotar impressdes, sensacdes ou ideias que surjam enquanto se assiste o
filme. Batista (2020) reconhece que esta ndo ¢ a unica forma de analisas as cenas, outros fatores

sdo relevantes nesse processo. Sendo assim, o caderno de campo se constitui como mais uma



38

ferramenta direcionada para a analise da pesquisadora. Inclusive, a autora afirma que durante
seu processo, muitas anotagdes realizadas para sua pesquisa contém elementos
incompreensiveis para qualquer leitor além da propria Batista, algo que ocorreu também nesta
pesquisa.

Mesmo dentro das limitagdes da etnografia de tela, ha uma liberdade na abordagem.
Essa liberdade contraria qualquer nogao de imparcialidade nas analises, uma vez que a propria
transcrigdo de uma cena ja implica uma intervencdo no pesquisador que selecionou um
momento para destacar em vez de outro. Dessa forma, um dos objetivos das anotacdes, além de
registras sensagdes, envolve uma forma de direcionar o olhar para o que emerge como produtivo
para a pesquisa. E a partir desse movimento que se investiga a masculinidade produzida nos
filmes, buscando caminhar junto com a obra “ao invés de transcrever, descrever, assumindo ja
nesse exercicio nao apenas as cenas importantes para o trabalho, mas os excertos dialdgicos e
expressivos que possibilitam a discussdo analitica” (BATISTA, 2020, p. 114). A partir da
relagdo entre pesquisador e filme e do modo de enderegamento da masculinidade que se
manifesta a analise.

Uma vez que a andlise se inicia, ¢ importante tomar cuidados envolvendo o olhar para
a masculinidade nos filmes ¢ a variedade de tracos e tropos possiveis. Em relacdo a isso
Fernando Seffner (2003) escreve sobre um conjunto de tragos que ele reconhece como

formadores da masculinidade hegemonica:

Uso da violéncia em diversas circunstancias da vida, incluida ai a vida sexual,;
vivéncia de agrupamentos masculinos (como no futebol, na pescaria, no exército,
etc.); a tendéncia a dominar superando aquela da conciliacdo; o uso de piadas sexistas,
com depreciativo para mulheres e homens afeminados; o comportamento guerreiro e
a valorizagdo das guerras como modos de resolver contendas; a crenga no patriarcado;
o exercicio do papel de provedor; o reconhecimento dos ritos de passagem da vida
sexual, que podem incluir inicia¢do sexual com prostitutas; a extrema valorizagdo da
conquista sexual; a valorizagdo do corpo musculoso e forte; a valorizagdo do corpo
sem exageros de expressdo (sem lagrimas nem grandes expansdes de afeto); os
comportamentos homofobico ¢ misdgino quase como inerentes a masculinidade
heterossexual; a valorizagdo da pornografia e da sacanagem; a geragdo de filhos e o
exercicio em geral pouco dedicado da paternidade; a nogdo de chefe de familia; o
gosto pela vida publica e pela atividade politica e especialmente politico partidaria. A
listagem com certeza néo € exaustiva, mas ajuda a dar forma ao que pode ser entendido
como masculinidade hegemonica no cotidiano (SEFFNER, 2003, p. 140)

Apesar de ser uma longa lista e que busca abarcar uma ampla quantidade de tracos que
podem ser uteis para minha anélise da masculinidade nos filmes, ¢ importante relembrar dos
alertas que foram apontados por Connell (2013) para que se evite cair em armadilhas de analise.

Entre eles destaque fica aquela que reduz a masculinidade hegemonica a tragos reconheciveis
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que acabam trazendo uma nog¢ao de fixacdo, limitando e essencializando a masculinidade.
Seguindo a organizagao feita por Zara Conegatti (2020) as analises sdo organizadas a partir de
aproximagao tematica, agrupando, aproximando e contrastando diferentes filmes. Além disso,
a analise envolve a proposta de trabalhar com os tropos sobre masculinidade que atravessam
varias obras, sejam eles proximos ou ndo daqueles citados por Seffner (2003) como

representativos da masculinidade hegemonica.

4 — SENTINDO OS FILMES

Ao iniciar o processo de assistir e analisar os filmes selecionados me inspiro nas
estratégias de Balestrin e Soares (2012) e Batista (2020), a partir da etnografia de tela o contato
com a cada filme é acompanhado da producdo de um caderno de campo, anotando as cenas,
didlogos e imagens que chamam atengdo. Para executar isso, compreendi durante 0 processo
ser necessario escutar o filme, observar o que 0s personagens, a camera e 0s objetos em cena
dizem. A relacdo entre as cenas e os afetos que se desenvolvem a partir disso se tornou central
na producdo do caderno de campo.

A relacdo entre o meu olhar (e 0 meu ouvido) com cada sequéncia é a base que
possibilita a analise. Ao assistir os filmes eram ocupados simultaneamente dois espacos, de
espectador e pesquisador, um atravessando o outro. As anotacdes refletem isso, transitando
entre os olhares de espectador e pesquisador simultaneamente. Por exemplo, enquanto € descrita
uma cena climax de Eles Ndo Usam Black-Tie ha frases com elogios as atuacfes “Fernanda

'9,

Montenegro, que atriz! ” seguido de um simbolo de um rosto triste “:(” que retrata o impacto
emocionante da cena. Foi necessario assistir varias vezes cada filme, pausando constantemente
para fazer anotacdes sobre cenas, dialogos e imagens que se destacavam quando se tratava da
producdo da masculinidade. A partir do acumulo das anotagfes o caderno de campo foi se
construindo. O resultado foi a producdo de uma série de arquivos recheados de observacdes
desorganizadas, com frases soltas, tornando o texto final confuso e pessoal.

A etnografia de tela permite que o processo de produgéo do diario de campo transforme
a pesquisa e indicar outros caminhos possiveis (CACHADO, 2021). As anotacdes feitas
enquanto assistia os filmes apresentaram descobertas e problematicas antes que ocorresse a
interpretacdo analitica e a escrita final. Esse processo reforcou a defesa da singularidade da
etnografia por Cachado (2021) em que a analise e a coleta de dados estdo interligados.

Como o processo nédo foi linear, a producdo do didrio de campo se misturou com um

diario pessoal, afinal a dimensao afetiva fez parte da relacdo com os filmes. De acordo com
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Weber (2009) o diario de campo é especifico da etnografia e envolve o processo de analise,
enquanto o didrio intimo ¢ “o modelo dos diarios autobiograficos em que sao depositados os
humores e as emogoes de seu autor” (WEBER, 2009, p.158). Nessa pesquisa 0s dois se
intercalam, seguindo a sugestdo da autora de produzir uma etnografia multi-integrativa nas
ferramentas metodoldgicas qualitativas. H4 uma mistura entre as anotacdes pessoais e outras
analiticas, produzindo o que Weber (2009) chama de uma confusdo pratica.

Para a autora hd uma modalidade de autocensura as anota¢des escritas no processo de
pesquisa que ¢ explicada pela “diferenca de status e de funcdes entre os fragmentos do diario,
desordenados e as vezes inseparaveis” (WEBER. 2009, p.159). Isso foi observado nesta
pesquisa em que as observacGes mais intimas ndo foram diretamente incluidas nas analises,
apesar de guiarem os olhares que as possibilitaram. O texto final em si foi escrito apos a
producao do diario de campo, este € “um conjunto sem coeréncia prevista em cadernos ou em
folhas, mais ou menos estruturadas, mais ou menos ordenadas, segundo os momentos da
pesquisa e as fases da investigacdo” (WEBER, 2009, p.159). Ou seja, o texto em si surge a
partir do diario de campo, porém ndo se limita a ele, envolvendo também a leitura de textos
para ajudas nas analises. Além disso durante a escrita final do texto foi feito um movimento de
assistir novamente e repetidamente as cenas analisadas, algo que se revelou essencial para a
pesquisa.

O processo de separar e encaixar no texto as imagens analisadas foi imprescindivel,
junto com ele ocorreu um movimento de reler o que foi anotado e rever as cenas para relembrar
e analisar novamente. Na maioria dos casos isso transformou as andlises, acrescentando novas
nuances que haviam sido perdidas nos momentos anteriores em que as cenas foram assistidas.
Isso indica que o processo de analise € mutavel e outras percep¢des podem surgir ao encarar as
mesmas cenas num futuro. A incompletude é inerente da pesquisa académica e nesta ndo
poderia ser diferente.

H& uma parte da pesquisa que nao alcanca o texto final e fica relegada ao diario de
campo (WEBER, 2009). Ha trechos considerados de dificil reproducdo como comentarios
pessoais, ou porque ndo foram relevantes para as analises feitas. Esses materiais ndo publicaveis
podem ser reavaliados e se tornarem essenciais para investigacoes futuras, porém no momento
muitas das anotagdes ficaram de fora do texto.

A partir do caderno de campo foram organizados topicos com o que foi observado nos
filmes, de onde se construiu uma lista com possiveis caminhos de analise. Muitos desses topicos

se relacionavam entre si, alguns sendo mais relevantes nos filmes que outros. Inicialmente foi
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tentada uma divisdo em dois grandes eixos: a reiteracdo da masculinidade hegemonica e 0s
deslocamentos da masculinidade hegeménica. A estratégia era ter como ponto de referéncias
das andlises a masculinidade hegeménica. Apesar disso na hora de organizar o texto e
desenvolver as analises essa divisdo comegou a ndo funcionar e parecer arbitraria. Nao ha como
separar as cenas entre aquelas em que € produzida uma masculinidade que reitera e outras em
que ha o deslocamento. A producdo da masculinidade ndo ocorre de forma isolada, ha
ambiguidades e até producdo simultanea de deslocamentos e reiteragcdes. Dessa forma o texto
foi reorganizado em topicos em que diferentes cenas de diversos filmes sdo agrupadas.

A forma de observar e organizar essa producdo se desenvolveu a partir do caderno de
campo tendo como fio condutor o afeto que, assim como em Siqueira & Favret-Saada (2005),
recebe um estatuto epistemoldgico. O atravessamento dos afetos envolve também a forma que
0S personagens agem e suas reacdes. Compreendo que a forma que a camera filma os corpos e
objetos em cena também produz afetos, dessa forma esses movimentos também fazem parte da
analise. Afeto ndo é sinbnimo de carinho, podendo ser expresso também a partir de
agressividade e violéncia. Ou seja, olhar para os afetos envolve um olhar atento aos sentimentos
expressos pelos filmes e aqueles que foram sentidos enquanto assistia, afinal é a partir da
relacdo que o afeto é construido, seja ele carinhoso ou agressivo.

Incluir os afetos sentidos ao assistir os filmes envolve uma abertura para os sentimentos
gue possuem uma comunicacdo especifica, involuntaria e sem intencionalidade. Essa
comunicacdo pode ser expressa verbalmente ou ndo verbalmente, o que inclui no processo de

analise também uma dimensédo que ndo pode ser capturada pela literatura académica. Ou seja:

Aceitar ser afetado supde, todavia, que se assuma o risco de ver seu projeto de
conhecimento se desfazer. Pois se 0 projeto de conhecimento for onipresente, ndo
acontece nada. Mas se acontece alguma coisa e se 0 projeto de conhecimento ndo se
perde em meio a uma aventura, entdo uma etnografia é possivel (SIQUEIRA;
FAVRET-SAADA. 2005, p. 160)

Os afetos se tornam essenciais para a producdo das analises, mesmo que eles ndo possam
ser traduzidos para um texto. O contato com o cinema envolve afetos, ndo ha como evitar e uma
pesquisa que ignora isso esta escondendo uma parte inerente do processo. Dessa forma, o
caderno de campo é atravessado pelas forcas dos afetos que surgem da relacdo do
pesquisador/espectador com a produgdo da masculinidade nos filmes.

A partir de Santos (2015) compreendo o afeto e a expressao emocional como resultado

de um processo de construcao psicossocial e como produto de uma regulacéo cultural, ocupando
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simultaneamente os dois espacos. O afeto se constitui de forma sempre relacional, o ambiente
e contexto influenciam e, portanto, o afeto possui uma historia. A cultura ocidental moderna se
constitui a partir de uma oposigdo binaria entre emocdo e razdo, nogdes que atravessam as
construcgdes de significado de masculinidade e feminilidade. A emocgéo ao ser associada ao
feminino também ¢é aproximada do descontrole e é enxergada como algo negativo, enquanto a
razdo seria atributo do masculino e representaria controle, sendo, portanto, algo valorizado
(VICTORA; COELHO, 2019). Dependendo do contexto a hierarquia pode ser invertida, a
emocdo associada ao feminino é percebida como positiva quando expressa capacidade de
envolvimento com os afetos do outro. Enquanto o masculino é compreendido como negativo
guando associado a frieza e distanciamento, como se houvesse uma auséncia de empatia
(VICTORA; COELHO, 2019). As percepcdes sobre como os afetos podem produzir 0 género
até pode ser recontextualizada, porém, a separacdo binaria e a associacdo de emogao ao
feminino se mantém. Ou seja, as culturas ocidentais modernas partilham da percepc¢éo de que
as mulheres sdo mais emotivas do que os homens (Santos, 2015, p.2). Dessa forma, a producéo
da masculinidade hegemonica ocidental envolve o distanciamento de respostas e reacdes muito
emotivas?.

Ainda a partir dessa perspectiva se constréi a nocdo de que certas expressoes afetivas e
emocionais estdo associadas ao género, sendo as demonstracdes de vulnerabilidade associadas
as mulheres, enquanto as demonstracGes de agressividade a homens (Santos, 2015). A logica
dicotdbmica influencia a prépria constituicdo da masculinidade, principalmente a hegeménica,
produzindo estereétipos que reforgam nogdes do que é masculino e feminino. E importante que
se compreenda “a expressdo emocional dos homens num quadro mais vasto, no qual estes
aprenderam a afirmar publicamente a sua masculinidade” (SANTOS, 2015, p.4). A partir da
investigacao dos filmes, através dos afetos, essa pesquisa questiona as percepcdes generalistas
sobre as expressdes emotivas da masculinidade.

As imagens e sons desejam produzir determinados tipos de sujeito, porém como foi dito
anteriormente esse processo é atravessado por afetos. O enderecamento da masculinidade
desejada pelo filme sé ocorre em conjunto com um espectador. Ou seja, é a partir da dimensao
imprevisivel e paradoxal da relacdo filme-espectador (nesse caso espectador/pesquisador),

numa tensdo desenvolvida a partir do espaco intervalar entre o desejo do filme e meu olhar de

20 Ha estudos sobre os homens expressarem a sua irritagdo mais frequentemente do que as mulheres como os de
Fischer e Manstead, 2000; Frevert, 2011; Scheff, 1988 e Seidler, 2007.
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pesquisador. Sendo assim, afetos, interesses, sentimentos e incdmodos sdo essenciais e
entrelacam tanto do processo de enderecamento quanto a analise.

H&, como mostrarei no capitulo seguinte, uma multiplicidade na producdo da
masculinidade nas obras audiovisuais selecionadas. Ndo h4d uma unidade ou uma forma de
definir a masculinidade defendida pelos filmes como parte do discurso do livro didatico. Apesar
disso, algumas repeticbes podem ser observadas. A maioria dos filmes analisados tem como
protagonistas personagens do sexo masculino, apenas Central do Brasil (1998) divide esse
protagonismo entre as personagens Dora e Josué, interpretados por Fernanda Montenegro e
Vinicius de Oliveira. Mesmo em Rio 40° (1955) que ndo contém um Gnico protagonista e sim
varios, devido a sua estrutura em diversas pequenas histdrias, os protagonistas sdo em sua
maioria homens ou meninos. Esse elemento por si demonstra o que ja era esperado: as historias
contadas sdo majoritariamente sobre personagens homens e meninos.

Ao observar as sexualidades dos personagens todos sé demonstram atitudes e desejos
heterossexuais, tanto 0s principais e quanto os coadjuvantes. Entre os casais ha destague apenas
0s heterossexuais. Outras sexualidades ndo se fazem presente de forma expressiva, aparecendo
apenas por meio de comentarios ofensivos e preconceituosos, como nas diversas falas ditas em
Central do Brasil (1998) que serdo trabalhadas adiante. Além disso, é evidente nos filmes
selecionados um protagonismo de personagens brancos, sendo apenas no Rio 40° (1955), Eles
Ndo Usam Black-Tie (1981) e no Pagador de Promessas (1969) que ha presenca de
personagens nao brancos, ainda que em sua maioria como coadjuvantes. Rio 40° (1955) talvez
seja a Unica excecdo, em que algumas das histérias que acompanhamos sdo sobre meninos
negros de uma favela do Rio de Janeiro, porém mesmo nesse caso ha outras histérias com
protagonismo branco que dividem o tempo de tela.

H& uma dimensdo relacional da masculinidade (VIGOYA, 2018), em que a producéo da
masculinidade envolve uma teia emaranhada de outras producgdes. Seja a partir da oposicao a
feminilidade ou entre diferentes expressfes de masculinidade. H4 um atravessamento de
questdes relacionadas a sexualidade, classe, raca, idade, regido e o contexto histérico. Ao olhar
para o Brasil, percebe-se que a masculinidade hegemdnica gira em torno da ideia do pai de
familia burgués, branco e heterossexual, um modelo disciplinar que € desejavel por outras
masculinidades (Barbarini e Martins, 2019). Dessa forma, a masculinidade hegemdnica no
Brasil est4 atrelada a homofobia, a dominacdo de mulheres e com a estrutura do racismo. A

masculinidade branca ocupa o centro silencioso e o topo da politica da masculinidade brasileira,
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sendo o ponto de referéncia do qual outros se compararam, mesmo que hajam escapes e
deslocamentos.

Segundo Vigoya (2018), a masculinidade branca ainda desempenha um papel
importante na consolidacdo e na estabilidade politico-economica na América Latina, além de
garantir a manuten¢ao das identidades nacionais na América Latina. A masculinidade branca
ocupa uma posic¢ao de controle politico e dominacao simbodlica, em que sua imagem ¢ associada
aos ideais de modernidade, progresso e nacdo. Ao falar sobre a relagdo entre a masculinidade

branca e masculinidades ndo brancas no Brasil a autora afirma:

[...] que a classe e raga distribuem de forma desigual os beneficios ¢ os custos das
relagdes de género e definem experiéncias e representagdes diferenciadas da
masculinidade. Os homens que obtém beneficios patriarcais e raciais ¢ aqueles que
sofrem os custos impostos pela ordem da masculinidade hegemonica e da supremacia
branca, ndo sdo os mesmos. Os primeiros det€ém a autoridade dentro do Estado,
controlam institui¢des coercitivas e sdo reconhecidos pela midia. Se eles sofrem
alguns inconvenientes relacionados as rivalidades politicas e sua posi¢do de objeto de
escrutinio publico, essas desvantagens sdo, como assinala Connell, as condi¢des de
seus privilégios. No outro extremo do espectro social, os homens negros realizam
trabalhos pouco qualificados, mal remunerados e pouco reconhecidos; eles fazem
parte dos grupos mais expostos ao controle policial, eles levantam suspeita no espaco
publico se apressam o passo, se cruzamos com eles na rua a noite porque tememos
que eles sejam delinquentes; eles sdo reificados e estereotipados, transformados em
objetos sexuais e homens hiperviris. (Viveros Vigoya, 2018, p.182)

Dessa forma, a masculinidade hegemodnica brasileira estd atrelada a branquitude e
racismo, encontrando-se no centro da politica da masculinidade brasileira e ocupando uma
posi¢do hierarquicamente superior. Ao olhar para os filmes esta ¢ a masculinidade que domina
as narrativas e, portanto, contribui para a reiterago e reinstalagio da hegemonia. E evidente a
forca da presenga masculinidade hegemodnica nos filmes, mas ndo ¢é exclusiva e os
deslocamentos ocorrem, como sera observado.

A andlise se constitui a partir da observacao de repetigdes e deslocamentos da
masculinidade, porém ndo hd uma separacao arbitraria entre ambos, os deslocamentos podem
ocorrer no interior da repeticdo e vice-versa. O que se observa ¢ uma mistura dos dois, ha
ambiguidade na producdo da masculinidade dentro de um mesmo filme e até numa mesma
sequéncia. Por isso que a andlise ¢ organizada de forma a sobrepor exemplos de filmes,
encaixados em trés eixos: masculinidade e agressividade, masculinidade e os corpos que se
tocam, masculinidade e vulnerabilidade. Dessa forma, busco mostrar com a pesquisa como a
masculinidade desejada pelos filmes ¢ multipla, a partir do olhar para os afetos encontro

situagdes de reiteragdo e deslocamento da masculinidade hegemonica. E a partir de sorrisos,
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abragos, lagrimas e carinhos, mas também de violéncia, raiva, abuso, homofobia e objetificagao

dos corpos femininos que a masculinidade ¢ produzida.

4.1 — Masculinidade e afetos

Ao assistir os filmes, o que inicialmente mais chamou atencdo foram as agdes e rea¢des
dos personagens, e COmo que 0S personagens expressavam suas emogoes e afetos. Além dos
personagens, foi observado como a propria linguagem cinematografica também expressa o
desejo dos filmes, a imagem é produzida a partir das técnicas e decisdes artisticas. Esse uso da
linguagem dita a abordagem do filme e é por onde expressa a masculinidade desejada. Como
dito anteriormente, os afetos que atravessam a relacdao que os filmes estabelecerem comigo —
como simultaneamente pesquisador e espectador — sdo parte do modo de enderecamento e
foram essenciais na producdo do caderno de campo. A partir desses atravessamentos, optei por
manter o afeto como pilar das analises. A producdo da masculinidade também ¢é atravessada
“por emocdes [que] teriam uma capacidade micropolitica, ou seja, uma capacidade de
dramatizar, reforcar ou alterar as relagcdes de poder, hierarquia ou status dos sujeitos que as
sentem e/ou expressam” (VICTORA, COELHO, 2019, p. 11). As emocdes e os afetos séo
constituiveis da masculinidade e, portanto, podem reforcar ou deslocar as relagbes de poder e
hierarquias inerentes de sua producao.

Diferentes afetos podem ser expressos de diferentes formas, ndo hd uma Unica forma de
demonstrar e sentir. O corpo reage e produz o sentimento numa acédo, seja ela grande ou
pequena, facil ou dificil de perceber, todas demonstram afetos. A partir dos afetos que o corpo
interage com o exterior e suas acBes podem ser lidas como expressbes e producdes de
sentimentos. Desde ac¢des sutis como um olhar, um leve movimento na méo ou na respiracgéo,
até grandes ac6es num movimento expressivo do corpo, como um abraco apertado ou uma
agressao. Ha variedade e ambiguidade nas expressdes corporais dos afetos, algo que poderia
ser lido como um carinho pode ser uma agressao e vice-versa, o que pode ser explorado pelos
filmes, seus atores e realizadores.

Como jéa dito, ndo irei trabalhar afeto a partir de uma conotacdo positiva ou negativa,
afinal ha afetos que podem machucar ou serem violentos. As expressdes emocionais e afetivas
podem ser confusas, as vezes contraditorias e conflituosas (como na relacdo entre pai e filho
em Eles Ndo Usam Black-Tie). Ao olhar para a listagem com varias caracteristicas da
masculinidade hegemonica feita por Seffner (2003) as que mais se repetem séo aquelas que se

aproximam da agressividade, dominacéo, preconceitos e violéncia. Ao assistir os filmes todas
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essas caracteristicas foram encontradas em todos os filmes, porém ndo sdo completamente
dominantes e outras caracteristicas também foram notadas.

Como serd demonstrado a masculinidade ndo se limita a essas caracteristicas, mesmo
aquela que se aproxima muito da hegemonica oferece espago para deslocamentos.
Demonstragdes de carinho, preocupacéo, sorrisos, lagrimas e abracos — proprios da situacéo
dramatica do cinema — foram algumas das acdes dos personagens que mais me chamaram
atencdo enquanto assistia os filmes. Esses afetos sdo expressos de diversas formas e
direcionados a diversos personagens masculinos, femininos, animais e até objetos. Nem todo
afeto € demonstrado com a mesma frequéncia ou significa a mesma coisa para um personagem.
Por exemplo, o afeto entre personagens homens é diferente daquele direcionado a mulheres,
seja da parceira ou da figura materna. A masculinidade produzida no discurso filmico ndo é
apenas fria, séria, violenta, impessoal e distante, é também carinhosa, sorridente, divertida. E
plural e complexa, porém também € limitada, afinal todos esses afetos sdo heterossexualmente

orientados.

4.2 — Violéncia e agressividade

Ao observar os afetos performados, a violéncia e agressividade se destacaram como
algumas das agdes que mais se repetiam. Em todos os filmes ha homens agindo com violéncia,
sejam de protagonistas ou coadjuvantes. Em Eles Nao Usam Black-Tie (1981) e O Pagador de
Promessas (1955) as ac¢des violentas de personagens sdo um dos principais eixos investigados
pelos filmes. Em Central do Brasil (1998) e O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)
a violéncia aparece pontualmente, porém ¢ o que move a trama e atravessa os personagens. Ja
em Rio 40° (1956) a desigualdade social e o racismo sdo alguns dos principais topicos
trabalhados e ambos sdo construidos em cima de violéncias que o filme quer discutir.
Agressividade e violéncia sdo caracteristicas da masculinidade hegemdnica (SEFFNER, 2003)
que em muitos casos sao socialmente aceitas e consideradas “naturais” do homem, além de ser
“defendida como um atributo positivo dos homens, fazendo com que seja mais dificil de ser
denunciada” (SANDER, 2021, p.39). Sander (2021) afirma que h4d uma educa¢do dos homens
através da violéncia e da agressividade, de modo que a violéncia se torna uma lingua comum
das suas experiéncias. O cinema, como dito anteriormente, ¢ um agente ativo na construgao da
masculinidade. Portanto, pode colaborar com uma produ¢do da masculinidade que seja

agressiva. O autor alerta para essa problematica ao afirmar que:
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Essa violéncia praticada no contexto masculino € naturalizada e aplaudida pela midia,
reforgando este silenciamento e ofuscando a possibilidade do dialogo que ¢ a condigdo
necessaria e suficiente de uma sociedade justa e igualitaria. A violéncia esta tdo
presente na vida dos homens que ¢ apropriada até mesmo como uma tentativa
proximidade dos corpos buscando intimidade e afeto. (SANDER, 2021, p.39)

A violéncia associada a masculinidade ¢ um fendmeno que atravessa as construcdes de
subjetividades ocidentais modernas, sendo a cultura um de seus palcos principais. A relagao
proxima da midia e, portanto, do cinema com a violéncia praticada em contextos masculinos ¢
algo de facil observag¢do na historia do cinema, afinal hd géneros cinematograficos inteiros
construidos em cima disso?!. Ainda assim essa percep¢do precisa ser acompanhada de cautela,
pois tende a reduzir a complexidade das relagdes entre cinema, masculinidade e violéncia a uma
equacdo de causa e efeito. Por mais que Sander (2021) ndo faga isso em sua pesquisa, ao
relacionar esses €ixos hd um o risco de produzir um esgotamento da masculinidade e reforcar a
hegemonia como Unica alternativa, como se toda masculinidade fosse violenta. Em seu classico
trabalho sobre masculinidade Welzer-Lang (2001) ja alertava que, mesmo nesses contextos, a
relagdo da masculinidade com a violéncia implicava um aprendizado, que simultaneamente
incluia submissdo ao modelo e obtencdo de privilégios do modelo. O autor encerra sua
ponderacao defende o cuidado para que anélises da produ¢do do masculino questionem os
pressupostos naturalistas que, por vezes, incorporam ao descrever como os homens sdo
produzidos.

A indicacdo de Sander (2021) sobre apropriagdo da violéncia como mecanismo de
proximidade dos corpos pode ser relevante para se pensar a relacdo entre violéncia, afeto e
corpos masculinos. Contudo, ao assistir os filmes e observar as agdes que indicavam intimidade,
ndo foram encontrados exemplos em que a violéncia era a forma de construir proximidade entre
os corpos. Violéncia ¢ um termo amplo, ha diversas formas que ela pode ser expressa, da fisica
a verbal, das mais profundas e extremas as outras sutis e superficiais. Uma das representagdes
mais explicitas de violéncia ¢ a partir da utilizacdo de armas, sejam elas de fogo ou brancas,
uma pessoa segurando uma arma ¢ rapidamente identificada como uma ameaga a alguém. Neste

topico sera trabalhado alguns exemplos que ajudam a identificar como a violéncia fisica ¢é

2L O cinema de agdo, aventura, horror, faroeste, policial s3o alguns dos exemplos de géneros em que a violéncia é
a principal forma de construir drama, tanto no conflito e quanto na soluc¢ao
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enderecada nos filmes, quem a executa, quem sofre € o que isso indica sobre a masculinidade
enderecada nessas obras.

Acgoes de violéncia podem ser causadas por individuos, mas também ha dimensdes
coletivas e sociais. A violéncia no Brasil contemporaneo est4 presente no dia a dia de todo pais,
sendo a violéncia policial talvez sua expressdao mais sangrenta. Nao ha como escapar dos
inimeros relatos nos jornais e redes sociais. De acordo com o Anuario Brasileiro de Seguranca
Publica 2022 nos ultimos 9 anos ao menos 43.171 pessoas foram vitimas de agdes de policiais
civis ou militares de todo o pais, nimeros que ndo incluem os dados de mortes por intervengdes
de policiais Federais e Rodoviarios Federais. A maioria das vitimas sdo homens, adolescentes
e jovens, pretos e pardos. Em 2021 99,2% das vitimas eram do sexo masculino, 52,4% tinham
no maximo 24 anos (percentual que sobe para 74% se considerarmos as vitimas de até 29 anos)
e 84,1% eram pretos ou pardos. Isso se torna ainda mais evidente nas principais capitais do pais
como Rio de Janeiro, Sao Paulo, Recife, Salvador, entre outras, estas que também representam
os principais polos brasileiros da produgdo cinematografica. Dessa forma, a presenga da
violéncia policial também ¢é recorrente no cinema brasileiro e ao assistir os filmes selecionados
foram encontrados alguns exemplos que colaboram em como essas cenas podem contribuir para
a produgao da masculinidade.

Hamburguer (2007) j4 havia notada a restituicdo da violéncia na estética
cinematografica brasileira e, por isso mesmo, escreveu sobre a dimensdo performativa das
formas visuais, a fim de evitar andlises homogeneizantes desse fendmeno. O autor observa
como certos assuntos, movimentos € pessoas recebem uma visibilidade publica maior em
veiculos relevantes que regem a construgdo de filmes. Enquanto isso, de acordo com
Hamburguer (20007) outros eventos e situagcdes permanecem invisiveis na cena publica e
“assim, 0 jogo entre o visivel e o invisivel vai definindo e redefinindo os contornos de uma
ordem social que insiste em se estruturar em torno da desigualdade” (HAMBURGUER, 2007,
p-127). Os diversos veiculos de imprensa e da midia, incluindo o cinema, ocupam uma posi¢ao
privilegiada na defini¢do desses contornos. O autor defende o exercicio de imaginar formas
estéticas que desarticulem estere6tipos e esvaziem agoes violentas

Nos filmes O Pagador de Promessas (1955), O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias
(2006) e Eles Nao Usam Black-Tie (1981) ha imagens que se repetem, nas quais a policia ¢
vista de formas similares, como agentes de um Estado que usam de sua forga para reprimir,
prender e até matar pessoas que estdo exercendo um protesto. Em todos os exemplos

encontrados ndo ha um personagem policial relevante para a trama, ou seja, ndo had uma
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tentativa de aproximacao ou identificagdo com os policiais. A policia nesses filmes pode nao
ter nome, mas tem género, afinal todos sao homens. Dessa forma, a empatia nos filmes ¢
direcionada aos personagens que sofrem essas violéncias, aos presos e mortos pela policia, ou
seja os homens vitimas.

No caso de O Ano em que Meus Pais Sairam de Feérias (2006), a policia ¢ vista de longe
prendendo personagens que o protagonista inicialmente ndo identifica quem sdo, mas
posteriormente ¢ revelado que Italo, personagem interpretado pelo ator Caio Blat, é um dos
manifestantes que foram perseguidos. Pelo filme se passar num contexto de Ditadura Militar, a
opressao policial ¢ estendida para opressdao dos governos militares, sendo esse um dos temas
principais trabalhados na obra. No filme, acompanhamos a trajetdria pelos olhos de Mauro,
interpretado por Michel Joelsas, uma crianca que se vé abandonada por seus pais que a deixam
na casa de seu avd enquanto fogem da perseguicao do governo militar. Enquanto Mauro tenta
compreender 0 que aconteceu com seus pais que ocorre essa cena, em que ele observa de longe
uma a¢ao da policia que prende jovens manifestantes. A preocupacao do filme ¢ em construir
um paralelo entre o abandono dos pais e a opressdo violenta da Ditadura Militar. Portanto, a
violéncia e 0 medo estdo mais na auséncia dos pais do que nas agdes da policia.

A cena da violéncia policial em si € rdpida, com uma montagem que transita entre cenas
de curta duracao da perspectiva de Mauro, das agdes policiais, do cavalo em que um policial
estd em cima e até da perspectiva de pessoas que estdo fugindo. Os policiais e sua agressividade
sao vistos de longe e rapidamente. A tensao produzida € mais trabalhada pela montagem do que
pelas imagens em si. A violéncia ocorre de uma forma cadtica, mas limpa e distante, o que ¢
coerente com a proposta de acompanhar um olhar ingénuo e infantil de uma crianca. Mauro

assiste tudo de longe, com curiosidade, mas também assustado.

Figura 1: frame do filme O ano em que meus pais sairam de férias (2006)
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Figura 2: frame do filme O ano em que meus pais sairam de férias (2006)

No filme Eles Nao Usam Black-tie (1981), a relagdo com a policia ¢ similar, porém
tratada com mais proximidade, afinal as agdes de violéncia afetam diretamente os personagens
principais. O filme se passa em meados do inicio da década de 1980, periodo que se iniciava a
transicdo do fim da Ditadura Militar. A maioria dos mecanismos de repressdo e violéncia do
estado que foram intensificados e explorados pelos governos militares ainda se encontravam
em voga, porém com o fim do AI-5%? se inicia um processo de abertura politica. Ao longo do
filme personagens comentam sobre a repressdo politica sofrida, dessa forma o medo e os
traumas da repressdo sdo afetos que atravessam o filme e seus personagens. Mais do que uma
sombra de um passado recente, a violéncia do Estado, ¢ o medo desta, sdo algo presente na
trama e tem como principal representante a policia.

Ao longo do filme a policia se faz presente em cenas curtas, mas que sdo impactantes:
desde a primeira sequéncia, na qual o casal tem sua caminhada roméantica interrompida por uma
acdo policial que prende algumas pessoas, até o climax do filme com as prisdes violentas de
operarios que participam da greve. Os policiais ndo recebem close-ups, sdo filmados de longe,

de forma que o foco ¢ nas agdes agressivas de seus corpos.

22 0 Ato Institucional nimero 5 (Al-5) representou uma ampliagdo significativa a repressdo € a persegui¢io que o
governo militar exercia, conferindo ao presidente da Republica poderes de intervengdo nas casas parlamentares,
governos de estados e municipios, cassar mandatos e os direitos politicos da populagdo. Além disso, o AI-5
possibilitada a suspensdo da garantia de habeas corpus para crimes politicos e considerados contra a seguranga
nacional. Ao decretar estado de sitio e instaurar o AI-5 o governo federal poderia atropelar artigos da constitui¢do
e dessa forma instaurar uma repressdo mais violenta.
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Figura 3: frame de Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A narrativa ¢ estruturada de uma forma que a presenca da policia ¢ pontual o suficiente
para se fazer sentir ao longo de todo filme. E construida uma sensagéo no espectador de tensao
e alerta, a policia ¢ apresentada agindo com violéncia, executando prisdes, batendo em pessoas
e até matando. Além disso, a policia representa também um dos principais obstaculos a greve
dos trabalhadores, impedindo que eles se manifestem em frente a fabrica e convoquem mais
operarios. Ha um risco constante proporcionado pela policia que assombra os personagens e
estd ligado a opressdo do Estado durante os anos da Ditadura Militar.

A dindmica familiar no centro do filme ¢ frequentemente atravessada pelo perigo que a
policia representa. Enquanto Otdvio tem uma postura de enfrentamento e a0 mesmo tempo
cautela com a policia, Romana ¢ retratada como uma mulher que carrega o peso da preocupacao
pela seguranca de todos. Nos momentos antes da greve, Romana fala para Otavio que “Chegou

'3’

a policia vocé se manda, ndo se faca de valente ndo! ”, esta enunciagdo representa a visdo que
os personagens tém da policia, como algo a ser temido e evitado. Ainda nessa enunciacao, ¢
perceptivel como a valentia € colocada como uma caracteristica de Otavio, mesmo que seja
acompanhada de um pedido para ndo ser valente, a0 mesmo tempo que cabe a mulher o
imperativo e o pedido ao controle da valentia.

Como Tobin (1999), a valentia ¢ uma caracteristica vastamente associada a performance
da masculinidade, contribuindo para producdo de um ser masculino que deveria se exibir como
forte, corajoso e que confronta os outros, inclusive as autoridades. Ao suplicar para Otavio nao
ser valente Romana (e o filme) colocam em questdo a percep¢do da valentia como algo
desejavel, algo que ¢ intensificado nas cenas que acompanham a manha de Romana antes dos
homens acordarem e ap0ds sairem para trabalhar e para ir a greve. Ela € filmada sozinha em casa
- por efeito, o espaco doméstico do feminino — de forma que reforca a aflicdo que a personagem

sente, assim como o receio da repressdo da policia.
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Como notou Pillon (2013), o século XIX, viu surgir um novo paradigma estético sobre
a masculinidade operaria: o corpo do homem disposto ao trabalho e a luta, assentado na
naturalizacdo da divisdo sexual do trabalho, na qual mulheres sdo unicamente destinadas aos
espacos domésticos. Para o autor, ocorram transformacdes e abalos na virilidade operaria no
século XX, ainda assim se manteve um discurso justificador, no qual o corpo dos homens
operarios ¢ desenhado segundo um temperamento corajoso e valente € no qual, no contexto de
trabalho, admite-se a violéncia, a for¢a e o enfrentamento, inclusive com a policia, como forma
cultural de transmitir e produzir o masculino.

Otavio ¢, de fato, apresentado como uma lideranga para os operarios da fabrica. Sua voz
representa uma autoridade e ¢é respeitada por seus colegas de trabalho. Ao longo do filme ele
apresenta uma postura cautelosa em relacdo a greve, defendendo que aquele nao era o melhor
momento para iniciar uma mobilizagdo desse tipo. Apesar disso, ao perceber que a paralisagao
ocorreria independente de sua indicagdo Otdvio mantém seu suporte aos operarios € participa
da greve. Sua relagdo como uma lideranca ¢ construida de forma que sua cautela, apesar de
questionada por alguns operarios, ¢ representada como sabia e justificavel — proximo aos
homens mais velhos descritos em diferentes contextos de interagdo de homens operarios e
trabalhadores, por exemplo, por Wetzer-Lang (2001) ou Almeida (2000). A producdo de sua
masculinidade ¢ atravessada também por sua relagdo com outros operarios € com sua postura
diante dos perigos que uma greve traz, incluindo a repressao policial.

A repressdao da policia a greve ocorre como esperado, de maneira violenta, com
agressoes e prisoes. Entre os presos esta Otavio que, enquanto € levado para o carro, expressa
sua indignac¢do com a violéncia policial, questionando o uso desnecessario de violéncia. Dessa
forma, o filme apresenta a violéncia policial exercida apenas por policiais homens contra
operarios e trabalhadores homens de uma forma diretamente critica, com Otavio verbalizando
0 questionamento sobre a necessidade da violéncia. A masculinidade produzida por essa
sequéncia demonstra a tensdo que a violéncia exerce em sua producdo, sendo desejada e
questionada simultaneamente. Como notou Pigenet (2012), o corpo do homem operario diante
da violéncia policial €, antes de tudo, expressao e enderecamento da ambivaléncia que constitui

a producdo da masculinidade.
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| Pra que violéncia, porai!

Figura 4: frame do filme Eles Nao Usam Black-tie

A violéncia policial também aparece em outros filmes. Em O Pagador de Promessas, a
reacdo da policia ocorre no climax do filme e de uma forma ainda mais agressiva. A acdo do
protagonista, Z¢ do Burro, de querer entrar na Igreja de Santa Barbara € vista pelo padre Olavo
como um sacrilégio, pois Z¢ tinha feito sua promessa a Santa Béarbara num terreiro de
candomblé. O preconceito religioso de Olavo com as religides afro-brasileiras é o centro do
conflito do filme. Apos dias sem ter seu acesso a Igreja negado, um interesse se cria em volta
da situagdo: a imprensa quer noticiar, os candomblecistas e capoeiristas ficam do lado de Z¢,
outros bispos e padres da Igreja Catolica se envolvem, além de parte da populagdo local e por
fim, a policia que foi chamada pelo antagonista. H4 uma expectativa, tanto dos personagens
quanto do espectador a partir do suspense sobre o que acontecera, se o deixaram entrar ou se o
expulsardo.

As pessoas a volta de Z¢ o avisam que a policia veio, alertando o protagonista do perigo
que isso representa e sugerindo que ele fugisse, mas Z¢ entende que nao fez nada de errado,
que seria injusto ir para prisdo € por isso nao recua. H4 nesse momento o receio e o medo da
policia, mas ao mesmo tempo a escolha de Z¢é apresenta tons de valentia e coragem. Ha
simultaneamente uma for¢a e um risco em sua escolha. Em seguida a policia, aparece ao lado
do padre e pressiona uma prisao arbitraria, num momento de raiva e indignacdo Z¢ pega uma
faca e fala que s6 € levado para prisdo morto. A arma branca assusta a todos, sendo tratada como
uma ameaga por todos.

Esta acdo releva o desespero de Z¢ que ao longo do filme manteve na maior parte do
tempo uma postura pacifica e pouco violenta. Seu personagem ¢ construido de tal forma que a
violéncia surge como uma surpresa, a0 mesmo tempo que como uma resposta justificada a uma

pressao injusta em que ou Z¢ abandonava sua promessa e deixava ser detido pela policia ou
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enfrentava. A narrativa do filme ¢ organizada a partir da construgdo de simpatia pelo
protagonista, ao longo da obra as pressoes em cima dele vao crescendo e o climax surge quando
a injustica alcanca seu dpice e a prisdo surge imposta de tal forma que sua reagdo violenta se
torna compreensivel. A faca em sua mao € a representacao de sua revolta contra todos que foram
agressivos ao longo de todo filme, mesmo que de forma apenas verbal. No momento que o
conflito passa a ser fisico, com a ameacga da prisao arbitraria que Z¢ responde com a faca, como
se fosse a ultima alternativa, “pois [a violéncia] ¢ compreendida como possibilidade para um
homem fazer respeitar as suas prerrogativas™ (Virgilo, 2013, p. 83). O uso de arma aparece
como se fosse praticamente inevitavel. Afinal, todas as alternativas de didlogo haviam sido
efetivadas sem resultado. Porém, sera que essa era a unica solucdo possivel para aquela
situacdo? Sua masculinidade ¢ construida inicialmente apenas como pacifica e submissa,
contudo, também ¢ insistente e determinada. Ao longo do filme, tracos de agressividade

aparecem, culminando nessa cena ao final, que colocam a violéncia como condi¢do da resposta

masculina a violéncia policial.

Figura 5: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

Em seguida, uma confusao se inicia, a populagdo que estava ao lado de Z¢ se revolta e
uma grande briga ocorre nas escadarias da Igreja. No meio do caos se escuta um tiro e Z¢ cai
ao chdo, morto. Nao fica explicito no filme de onde veio o tiro e quem atirou. Porém, esta
implicito que ocorreu a partir da mao de um dos policiais, afinal eram os tnicos armados. Apos
sua morte, Z¢ ¢ colocado em cima da cruz de forma similar a postura de Jesus Cristo, o
simbolismo religioso ¢ explicito e glorifica sua morte. A transformacdo da acdo de Z¢ num
sacrificio quase que sagrado refor¢a a no¢do do homem que luta e se entrega corajosamente. O

seu assassinato pela policia ndo ¢ investigado pelo filme, o enfoque € na for¢a do simbolismo e
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na ironia de Z¢ s6 conseguir entrar na Igreja morto e carregado pelo povo junto com sua cruz.
O filme termina poucos minutos depois, com o corpo de Z¢ sendo levado para Igreja enquanto
Rosa fica sozinha nas escadarias.

O final ¢ melancdlico de uma forma que os temas de preconceito religioso sdo
refor¢cados e levados ao extremo com a morte do protagonista, um ato que reforca o perigo que
a violéncia policial representa. Nesse momento, a violéncia ¢ construida como tragica e ao
mesmo tempo inevitavel. Nao hé questionamentos ou tensdo a partir do assassinato, apenas luto
e uma tentativa de homenagear simbolicamente a morte de Z¢é. A violéncia fisica e executada
por homens aparece como algo inicialmente indesejavel por Z¢ e pelo filme, porém também
funciona na narrativa como a culminagao de um conflito que ¢ apresentado sem outras solu¢des
possiveis. A violéncia e a morte aparecem no climax como uma catarse que paralisa, choca, mas
também liberta e soluciona o conflito. Ha uma dimensio de simultaneidade na morte de Z¢,
tratada como um sacrificio, trdgico e ao mesmo tempo celebrado a partir da simula¢do de
crucificagdo, num processo de consagracao de sua imagem. Sendo assim, percebe-se como a
violéncia e a morte alcangam um espago de ambiguidade, sendo indesejada e desejada ao
mesmo tempo. Temos basicamente todos os elementos dos mito do proprio Deus-Pai discutidos
por Luduefia-Romandini (2010): assim com o messianismo explorado pelo autor, isso reverbera
numa produ¢do de masculinidade que inicialmente busca se distanciar da violéncia, mas que
eventualmente recorre a mesma como uma incontroldvel e desesperada solugdo, que €

representada como tragica e também sagrada, sendo, por fim, imolada.

Figura 6: frame do filme Pagador de Promessas (1962)
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Figura 7: frame do filme Pagador de Promessas (1962)

A violéncia armada nao ¢ exclusiva da policia nos filmes. Em Central do Brasil (1998),
sua presenca se faz pontualmente e pelas maos de personagens secundarios, inclusive ndo tem
um protagonista em nenhum dos filmes que pega em arma. No primeiro ato do filme ¢ destacada
a presenca de um grupo de homens que controla as vendas dentro da estagdo, funcionando de
forma similar a uma milicia. Apés um menino negro passar correndo e roubar um dos
vendedores, dois homens armados correm atrds dele, entre eles estd o lider desse grupo.
Enquanto isso, Dora observa tudo de longe, com preocupacdo. Apds o alcangcarem o menino,
os dois apontam armas em sua dire¢do e 0 matam, mesmo com ele deitado no chao suplicando
por sua vida e falando que devolvia o que havia pegado. O assassinato por uma arma de fogo
tem menos destaque que nos outros exemplos, porém a sua forga estd nas implicagdes para o
resto da trama. Essa ¢ uma sequéncia impactante, que funciona como forma de apresentar os
perigos que esse grupo representa para os protagonistas. O uso de arma e a ameaga da morte €
destinada em todos os filmes apenas as maos de personagens masculinos. Inicialmente, ¢ a
partir do medo desses homens que as a¢des que Dora fara ao longo do filme se justificam.

No processo de produ¢do da masculinidade, frequentemente se associa o masculino ao
violento, armado e, portanto, aquele que deve ser temido, principalmente por mulheres, mas
também por homens. Isso leva a perguntar se a violéncia, tal como ela ¢ sentida pelos homens
e exercida por eles, ndo ¢ também uma rede de obrigacdes subjetivas, frequentemente
ambivalentes, diante das quais convém, de uma maneira ou de outra, dobrar-se, quer seja pelo
seu dominio, quer pelo seu exercicio desenfreado. De qualquer forma, ¢ evidente como a

violéncia atravessa a produ¢do da masculinidade e nao apenas da hegemonica.
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Figura 7: frame do filme Central do Brasil (1998)

A morte de um personagem negro por mao armada também ocorre em Eles Nao Usam
Black-Tie (1981). Ha duas situacdes no filme, uma similar ao Central do Brasil, com um
personagem secundario, sem nome e outra com Bréaulio, interpretado por Milton Gongalves. A
primeira ocorre ainda no primeiro ato, enquanto Tido e Otavio bebem num bar um menino negro
jovem e armado entra fugindo da policia e pedindo para o dono do bar o esconder. Como nao
havia aonde escondé-lo, o dono do bar sugere para o menino saia pelos fundos e continue
fugindo. A tensdo aumenta com a chegada dos policias momentos depois, armados com
metralhadoras € em busca do menino, eles questionam a todos no bar aonde estd o menino e
recebem uma resposta evaziva mas que direciona eles a saida dos fundos. E evidente nos rostos
o medo da policia, Tido chega a verbalizar para ele e o pai sairem de 14 “Vamo bora pai, que
1sso aqui vai esquentar”. A cena continua com os sons de gritos e tiros ao fundo enquanto a
camera se mantém em close-ups nos quatro homens que estao no bar, todos imoveis, assustados
com o que escutam e abaixando o olhar. Entre os olhares assustados, ha uma tristeza pelo
ocorrido, mas também um medo e talvez até uma culpa. Quando a caméra se afasta, num plano

geral, sO se escuta o siléncio, ninguém ali sabe o que dizer sobre o ocorrido.

Figura 9: Frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)
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Figura 10: Frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A cena finaliza com um plano aberto do corpo do menino, rodeado de policiais € uma
viatura. Uma imagem que confirma o assassinato que todos imaginavam. A partir dessa
sequéncia compreende-se que como a producao da masculinidade ocorre em diferentes camadas
simultaneas e interligadas, entre o portador da arma, a vitima e o espectador. Nessa cena homens

matam, morrem e se assustam, mas ha uma distingdo racial explicita.

Figura 11: Frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Além desse corpo negro assassinado também ha outro caso no mesmo filme, envolvendo
Bréulio, um dos poucos personagens homens negros dos filmes selecionados que recebe algum
destaque na narrativa. Ainda que seja um coadjuvante e termine morto, a presenca de Braulio ¢
essencial para a narrativa, além de melhor amigo de Otdvio ¢ também uma lideranga do
movimento operario. Sua voz, assim como de Otédvio, € respeitada pelos outros trabalhadores e

também prega pela cautela em relagdo a iniciar uma greve. Sua postura frequentemente envolve
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evitar brigas, amenizar estresse entre os operarios € evitar que mais violéncia ocorra, ha diversas
sequéncias em que isso pode ser observado. Assim como em Otavio e Z¢ de O Pagador de
Promessas (1962), a construg¢ao de sua masculinidade atravessa caracteristicas outras, para além
da masculinidade hegemonica, a busca pelo didlogo e solugdo passifica para conflitos sdao

caracteristicas desses trés personagens.

Figura 12: Frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

No terceiro ato do filme, durante a greve, dois homens brancos que nao estio vestidos
de policiais observam de longe trabalhadores se organizando e reconhecem na figura de Braulio
uma lideran¢a. Como forma de impedir a continuidade da greve, eles apontam uma arma e
atiram em Braulio que morre no local. Este ¢ mais um exemplo da presenga de homens armados
e do assassinato de um homem negro, uma imagem recorrente. A imagem do primeiro
personagem a morrer assinado ser um homem negro também ¢é notada por diferentes autores
(YANCY, 2017; COLEMAN, 2019) quando se trata de pensar sobre género, sexualidade e raca,
principalmente nos filmes de terror. Coleman (2019) argumenta como a morte de homens
negros € o propdsito narrativo desses personagens, para mostrar 0 quao perigoso ¢ o0 monstro
que se enfrenta. Além disso, nessas historias a morte do corpo negro ¢ descartavel em
comparagdo com 0s corpos brancos dos protagonistas. Um processo que ndo € igual em Eles
Nao Usam Black-Tie (1981) devido a morte do pai de Maria, mas que encontra ecos em sua
narrativa com o assassinato de Bratlio.

A sequéncia final de Eles Nao Usam Black-Tie envolve o enterro de Braulio que se
mistura com uma manifestacdo de apoio a greve, trazendo uma celebragcdo do personagem em
conjunto com o luto. Diferente do caso de Z¢ em O Pagador de Promessas (1962), a morte nao

¢ transformada em algo sagrado. O movimento do filme ¢ de transformar o luto num ato de
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revolta e manifestagdo. A catarse nao vem com a morte, mas com o movimento de resisténcia,
luta e luto que a morte de um homem negro alimenta.

Em todos os filmes os membros da policia sdo apenas homens, o que refor¢a uma
percepcao de que figuras de autoridade e de poder sdo masculinas. Ou seja, como a propria
imaginagao sobre o que ¢ autoridade, estado e poder, nos filmes, ¢, em alguma medida,
generificada em termos masculinos. Além disso, todos que seguram em armas sao homens. Nao
ha uma mulher ou crian¢a que pegue em arma, produzindo uma associacdo da ameaga da
violéncia a masculinidade. Ambas percep¢des atualizam e distendem a producdo da
masculinidade hegemonica. Apesar disso, ¢ observado a presenca simultanea de deslocamentos
na produ¢do da masculinidade, como na constru¢do de personagens masculinos que buscam
solucdes pacificas e ndo violentas como Otévio, Braulio e Z¢é. Também ha deslocamento a partir
das reacdes a violéncia, principalmente naquelas executadas por policiais e armas, personagens
como Mauro ¢ Tido se assustam, sentem medo e recuam em vez enfrentar. A violéncia parece
rodear todos os personagens homens — na casa, no trabalho, na religido —, porém ela ndo ¢
inerente da caracterizagdo dos personagens masculinos. Dessa forma, a violéncia fisica
participa da producdo da masculinidade, mas ndo ¢ um fator determinante. Afinal a propria
ameaca de violéncia traz consigo reacdes que produzem outras possibilidades de producdo da
masculinidade, algo rastreado por Pillon (2013) ao discutir as transformag¢des da masculinidade
operaria no século XX e XXI.

Outro dos primeiros movimentos que chamaram atengdo ao assistir os filmes foram os
contatos fisicos entre os personagens, principalmente na presenga e auséncia de abracos. Uma
acdo que a principio implica uma demonstracdo de carinho e acolhimento, os abracos nesses
filmes sdo em sua maioria entre homens e mulheres e principalmente entre familiares. O contato
com o corpo do outro pode ser violento, algo que pode ser um recurso narrativo na construcao
de um filme, seja para denunciar ou romantizar uma relagdo. Entre os filmes selecionados,
percebeu-se que alguns abragos envolvem outras relagdes, ha abracos indesejados.

Como entre os filmes selecionados os abragos ocorrem principalmente entre homens e
mulheres, as construgdes de género e sexualidade do que Butler (2003) chamou de matriz
heteronormativa sdo essenciais para compreender as dindmicas em jogo. A nog¢do de
masculinidade hegemonica envolve também uma producdo heterossexual e bindria de género,
em que além de uma divisdo entre homens e mulheres, ha também a construgdo de separagdo e
complementariedade entre o masculino e o feminino. Por efeito, a masculinidade ¢ colocada

como superior a feminilidade, enquanto uma ¢ forte, a outra ¢ fragil. Uma obra audiovisual
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além de ser atravessada, também pode produzir essa masculinidade de forma relacional,
inclusive a partir de um ato que a principio seria carinhoso, como um abraco.

Em O Pagador de Promessas, o abrago assume outras dimensoes, para além do carinho,
o abrago também indica explicitamente flerte e assédio. H4 nesse filme um personagem
chamado de Bonitdo, interpretado por Geraldo Del Rey. Um nome irénico ja que ele ¢ um
homem apresentado como galanteador e antagonista, sua introducao ¢ a partir de um olhar
sedutor e a0 mesmo tempo ameagador. Bonitdo tem uma relacdo com Marli, uma prostituta
interpretada por Norma Bengell. Logo em sua primeira cena, a relacdo de poder e abuso entre
os dois ¢ evidente ao agir como um cafetdo ao cobrar de forma agressiva o dinheiro que Marli
recebeu durante o trabalho naquela noite. Apenas a partir das agdes agressivas que Bonitdo pega
o dinheiro, um puxao no brago, ao colocar as maos diretamente nos peitos de Merli para retirar

o dinheiro escondido e com um tapa na cara.

Figura 13: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)
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Figura 15: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

Esta é uma situacio com menos nuances e a agressdo fisica é evidente. E a partir da
violéncia que o filme apresenta Bonit&o, colocando o personagem numa posi¢ao de antagonista
desde o inicio. Dessa forma, é possivel defender que a narrativa é construida de tal forma que
é produzido um discurso critico as suas acGes. Ao longo do filme, o desejo e violéncia
atravessam outros personagens, tornado o enderecamento do filme mais complexo.

A dindmica dos dois ao longo do filme se mantém assim, agressiva e violenta, sendo
Bonitdo o sujeito o agressor. Suas ac¢Oes sdo geralmente apresentadas de forma crua e direta,
como se a camera observasse de longe e o roteiro nao se preocupasse em justificar suas acoes.

Por ser 0 antagonista é possivel afirmar que o filme ndo apoia as agressdes de Bonitdo, que ha
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um tom de abordagem politica que denuncia a violéncia, mesmo que nédo apareca diretamente
nos didlogos.

Observando os contatos entre os corpos, o abrago representa uma das situagdes mais
emblematicas do filme. Logo antes de ir embora, Marli tenta abragar Bonitdo, numa tentativa
de ganhar seu perdao e melhorar a relagao dos dois. Bonitao nao responde ao abrago, fica com
o corpo duro e distante, ¢ um abraco indesejado. Marli chega a dizer que “faria qualquer coisa”
por Bonitao, logo antes dele, de forma irritada, manda-la ir para casa.

Hé um contraste evidente com uma cena poucos momentos depois em que ele comeca
a flertar com Rosa, esposa do protagonista e¢ interpretada por Gloria Menezes. A expressao
corporal de Bonitao muda completamente, ele que busca o contato e coloca sua mao nos ombros
de Rosa. Nesse caso, ¢ a mulher que ndo deseja o abrago e aparenta estar incomodada. H4 uma
imposi¢cdo de um contato, porém, ao comparas os dois momentos ha uma inversdo entre os
papéis e da forma que a cena ¢ lida. Em ambos os casos, ¢ Bonitdao que tem mais poder na
relacdo, seja ao negar o abraco ou a impor, atualizando a producdo hegemonica da
masculinidade. Isso traz para a segunda situacdo um tom de ameaca que ndo existe no primeiro
exemplo. O incomodo de Rosa ¢ destacado pelo enquadramento que destaca seu rosto e olhar

para a mao de Bonitdo. A leitura feita ¢ de uma insisténcia e transgressao dos limites.

Figura 16: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)
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Figura 17: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

Apesar disso, logo em seguida o filme bagunga com essa leitura quando as constantes
tentativas de afastamento de Rosa ndo resultam num distanciamento dos dois, mas uma
aproximagao. Com o decorrer da sequéncia o tom de incomodo se transforma em tentagdo com
Rosa demonstrando interesse, ainda que de forma sutil, enquanto simultaneamente busca se
afastar. As linhas entre o desejo e o perigo se misturam, trazendo ambiguidade para a cena.

Ao fim da sequéncia os dois passam a noite juntos num motel. O filme ndo mostra os
momentos de afetos entre os dois. N&o had um abragco matuo ou um beijo. O enfoque da cena é
na tenséo entre o incomodo por estar traindo 0 marido e o interesse sexual de Rosa por Bonitdo.
O filme tenta construir uma zona de ambiguidade sobre as reais inten¢Ges e desejos de Rosa, ja
as de Bonitdo séo explicitas, pois a “questao colocada a moga ¢ saber se posicionar de modo a
ser atraente e sedutora, mas jamais ceder a todas as investidas masculinas, nem tampouco ser a
protagonista desse investimento, quando este for classificado como excessivo (SALES;
PARAISO, 2013, p. 617). A partir dessas cenas € evidente como os afetos também podem
incomodar, os abracos e carinhos ndo sdo sempre positivos ou bem-vindos. A propria percepgédo
binaria e heterossexual entre afetos positivos e negativos entre homens e mulheres ndo da conta
de explicar determinadas situacGes sem simplificar. Ha contradi¢Ges e confusdes nos afetos.
Nessa articulagdo conflituosa, essas representaces acabam por reiterar algumas das relagoes,

comportamentos e praticas de género e sexuais.
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Figura 18: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

Ainda que exista ambivaléncia nos afetos de Rosa, nos de Bonitdo nao, ele exerce uma
postura dominadora, invasiva e agressiva. Esses sdo momentos de violéncia de género,
principalmente aqueles da relagdo de Merli e Bonitdo. A violéncia de género se caracteriza por
qualquer tipo de agresséo fisica, psicoldgica, sexual ou simbdlica que seja relacionada com a
identidade de género ou orientacdo sexual da pessoa violentada (BIANCHINI, 2021). A
violéncia de género é uma das agdes que sdo produzidas e produzem a masculinidade
hegemonica e constitui um tema que atravessa, de ponta a ponta O Pagador de Promessa - a
partir do contraste entre 0 antagonista violento e abusivo com mulheres, ao qual todas cedem,
e 0 protagonista pacifico —, porém ndo ha um desenvolvimento, afinal ndo € dedicado muito
tempo a debater isso.

Em uma das histérias de Rio 40°, um casal de namorados engravidou antes do
casamento. Inicialmente Pedro demonstra uma postura agressiva, afirmando para o amigo que
“vai se livrar logo disso”, porém muda de opinido e decide assumir o filho. Ao debater sobre
casamento Pedro recua, mas concorda em ir conversar com o irmdo de Judite, Tonio, para
“explicar a situacdo”. A aprovacao de Tonio € essencial para Judite, ele € a figura familiar mais
proxima. O casamento é rapidamente aceito por ele, porém a gravidez é um tépico mais dificil
e Pedro antes de dizer pede para Judite se afastar. A conversa sobre sua gravidez deveria ocorrer
sem sua presenca, os dois homens que deveriam decidir o que fazer. Esse é um ato agressivo
dos dois, uma vez que retira agéncia da mulher sobre seu préprio corpo e coloca a autoridade

na figura paterna, que nesse caso é o irmdo. A masculinidade se constitui também a partir da
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retirada da agéncia da mulher, que aparece nesse filme sempre submissa e dependendo da

decisdo dos homens, no caso o0 namorado e 0 irmao.

Figura 19: frame do filme Rio 40° (1955)

Figura 20: frame do filme Rio 40° (1955)

Em Eles Ndo Usam Black-Tie, a relagdo entre violéncia de género, a consciéncia de
classe e a masculinidade sdo um dos temas diretamente desenvolvidos, principalmente em
relacdo a Tido e Maria, interpretada por Bete Mendes. Ainda no inicio do filme Maria chega
em casa de noite apds sair com seu parceiro Tido e revelar para ele que esta gravida, ela entra
pela janela do quarto, escondida dos pais. Ao transitar pela sala, ja vestida para dormir, é

necessario passar atras de seu pai que cochila vendo televisao, Jurandir, interpretado por Rafael
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de Carvalho. Nesse momento, percebe-se uma cautela de Maria em ndo atrapalhar o pai, mesmo
assim ele acorda ¢ seu primeiro comentario justifica o receio de Maria: “Cansou de se esfregar

por ai? Deu muito, deu?”.

Figura 21: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A partir dessa situacdo, observa-se uma producgédo relacional entre feminilidade e
masculinidade. A fala de Jurandir surge com tons de raiva, desapontamento e frustracdo com a
vida da filha. A producdo da masculinidade depende, assim, de um constante contraponto com
essa figura da mulher safada e promiscua da familia, tanto na posicdo de filha quanto de
namorada. A masculinidade ndo é produzida apenas pelas acGes e falas dos personagens
homens, mas também pelas personagens mulheres. E por meio desse contraste que se pode
produzir e fazer aparecer a sobreposicéo entre autoridade e masculinidade — do pai e do irmdo.

A reacéo cautelosa e silenciosa de Maria demonstra o receio de mexer com a autoridade
de seu pai, colaborando com uma producéo da figura hegemoénica do homem como detentora
de poder nas familias, uma figura que, por isso deve ser temida e respeitada. Simultaneamente
a isso imagem produzida é de um homem cansado, sonolento e bébado, ha também uma
fragilidade na figura de Jurandir que contrasta essa suposta superioridade. As bebidas alcodlicas
sdo um elemento recorrente nas imagens sobre homens, seja no bar como um ambiente
majoritariamente masculino ou na figura tragica do pai de familia alco6latra que retorna em Rio
40°. E a presenca do alcool que possibilita a produgio de masculinidade como algo a ser temido,
uma vez que a violéncia fisica e o consumo de alcool poderiam ser proximos, assim como algo
que é fragil e indica uma falta de controle. Deste modo, o alcool ndo somente explica ou justifica
a falta de controle, mas a falta de controle é exposta como constitutiva da performance da

masculinidade.
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A violéncia de género nesse caso é verbal, ocorre no espaco domiciliar e de dentro da
prépria familia. A violéncia em ambiente domiciliar representa a maioria das agresses que
mulheres sofrem no Brasil, certa de 27% dos homicidios femininos ocorrem dentro de casa em
comparacdo, um numero grande se comparado com os 10% de homicidios masculinos
registrados (WAISELFISZ, 2015). Além disso, de acordo com dados recolhidos em 2014
“parentes imediatos ou parceiros e ex-parceiros (...) sdo responsaveis por 67,2% do total”
(WAISELFISZ, 2015, p.48). Ao cruzar esses dados, compreende-se que a familia e 0 ambiente
domiciliar ndo sdo os espagos mais seguros para mulheres, contrario ao senso comum que
associa feminilidade aos afazeres caseiros. Homens, sejam parceiros, ex-parceiros ou parentes
sd0 os principais agressores. Se esses dados reforcam o impacto que a masculinidade
hegemonica tem em produzir violéncia de género, o que busco indicar, aqui, € precisamente
como essa performance de violéncia e masculinidade é constituida, cuja reiteracdo tende a
naturaliza-la, mas também deslocé-la.

Entre os filmes selecionados a violéncia doméstica néo é recorrente, sendo trabalhada
de fato apenas em Eles Nao Usam Black-Tie, com a relagdo de Maria e Tido. H& uma progressao
no desgaste da relacdo, inicialmente os dois sdo apresentados como um casal amoroso e
apaixonado, porém ao longo do filme sua relacdo vai se deteriorando enquanto Tido age de
formas cada vez mais violentas e autoritarias. A partir dessa relacao entre os dois a producéo
da masculinidade é colocada em questionamento e criticada pelo filme.

Ainda na primeira metade do filme, hd um momento que a possibilidade de um aborto
é discutida entre o casal, Maria percebe que Tido esta inseguro e traz o topico do qudo ele
responde com agressividade. Com o intuito de finalizar a conversa de vez, Tido fala de uma
maneira bruta e direta afirmando que se o assunto retomar ele vai “brigar sério”. Apesar de
haver uma ambiguidade, é possivel tomar essa fala como uma alusdo a agressdo fisica. A
postura de Tido € agressiva e acompanhada por um olhar sério de Maria, que presta atencdo no
que esta sendo dito. Na mesma fala Tido afirma que “quem esta ai ¢ filho meu”, uma fala que
retira Maria da equacdo e da a si mesmo o poder de decisdo sobre o nascimento ou néo do filho.
Por outro lado, o ato de assumir o filho com seguranca é exatamente o que Maria quer saber de
Tido e, portanto, sua postura ndo parece a incomodar. Apesar disso, sua fala é atravessada por

uma nogéo de posse do homem sobre o corpo da mulher.
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Se vocé vier com essa conversa de
aborto de novo, brige'com voceé.

Figura 22: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

E brigo sério. Quem esta
ai é filho meu.

Figura 23: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Ao reafirmar seu papel de futuro pai, Tido parece mudar sua postura, demonstrando uma
certeza e autoridade que ndo estava presente anteriormente. Na masculinidade, a posi¢do do
homem ao se tornar pai é de ser o provedor e lideranca da familia. Como foi desenvolvido por
Martinez-Moreno (2018), o papel de provedor econdémico do lar é um dos pilares da
masculinidade hegemdnica e muitos dos atos de violéncia intrafamiliar investigados por ele
tinham a ver com a presenc¢a ou auséncia do dinheiro. Ao afirmar que “sou muito homem para
aguentar essa parada”, Tido faz uma associac¢ao direta entre o tornar-se homem e sustentar o
peso de ser pai. Essa fala indica como a paternidade pode se aliar a producéo da masculinidade,
construindo um homem pai que assume a posicao de sustentar a responsabilidade de ter uma

familia enquanto se coloca como autoridade sobre a familia.
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E sou muito homem pra aguentar
essa parada.

Figura 24: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A partir dos enquadramentos que enfatizam a reacdo de Maria a todas essas falas de
Tido, se compreende como o filme busca enderecar uma reflexdo sobre a situacdo, o
relacionamento dos dois e até da propria producdo da masculinidade. Maria, ap6s escutar tudo
com uma expressao séria e reflexiva, responde com um leve sorriso no rosto: “marido durdo
vocé vai ser, heim?”. Essa fala inicialmente parece demonstrar simultaneamente preocupagao
com o futuro, incomodo com a postura apresentada pelo parceiro e um questionamento sobre a
posicao do “marido durdo”. Apesar disso, o olhar de Maria e o leve sorriso que aparece parecem
demonstrar uma satisfacdo com a postura de Tido em finalmente assumir com certeza o filho.
O tom da fala traz consigo uma ambiguidade que possibilita que ambas interpretagdes
caminhem juntas. A fala de Maria questiona a dureza da fala de Tido, ao mesmo tempo que faz
disso uma piada acompanhada de um sorriso que indica a felicidade dela pela posicédo de Tido
em relacdo a sua gravidez. Dessa forma, o filme constr6i um espaco que permite uma reflexdo

sobre a producgédo da masculinidade e sua relagdo com a paternidade.

Esta falado. Marido durao
voce vai ser, hein?
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Figura 25: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

No meio do filme, ap06s os dois decidirem manter a gravidez e se casarem, surge um
novo conflito com a greve que acontecerd. Enquanto Tido, preocupado com seu futuro e com
seu emprego opta por ndo participar, Maria parece desejar entrar na greve. Durante a conversa
dos dois Tido adota novamente uma postura agressiva e autoritaria, dizendo para Maria ndo
participar da greve. O didlogo é construido de uma forma que explicita a postura autoritaria de
Tido: “Nao estou pedindo ndo, estou mandando”. Uma fala em que ele se coloca como superior,
com direito de impor seu desejo enquanto desmerece o dela. Além disso, logo antes Tido chega
a fazer novamente uma ameaca, dizendo que se Maria ndo fizer o que ele estd mandando entéo
ele vai se aborrecer. Assim como na discussdo sobre aborto, esta implicito nessa fala uma

ameaca de violéncia fisica caso Maria o desobedeca.

Faz o que eu estou dizendo, Maria.
Senao me aborre¢co com voce.

Figura 26: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Nao estou pedindo nao, estou mandando.
N&o se mete em greve ndo.
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Figura 27: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Novamente, é a partir da reacdo de Maria que o filme completa sua exposicdo da
masculinidade hegemaénica. Dessa vez, Maria enfrenta a agressao de Tido de forma mais direta
e coloca sua autonomia sobre suas escolhas. A mise en scene?® da cena é construida para
reforcar a reviravolta que ocorre entre a fala de Tido e a reacdo de Maria. H4 um contraste que
separa como esses dois momentos sdo filmados. Enquanto Tido fala de forma autoritaria e
agressiva a camera filma os dois num plano médio em que Maria esta quase de costas para a
camera, seu rosto ndo aparece inteiro, diferente do rosto de Tido que esta em foco. Apos ouvir
a fala, Maria fica indignada, sai dos bracos de Tido e se afasta, andando para o outro lado da
sala. Maria passa a ser enquadrada sozinha e de bracos cruzados, reforcando a distancia fisica
e emocional que sente por Tido nesse momento. Nesse momento que enfrenta a agressdo de
Tido e reafirma seu desejo de ir para a greve: “Sem esse negdcio de mandar viu? Fago o que eu

achar certo”.

Sem esse negocio de mandar, viu?
Facele'que eu achar certo.

Figura 28: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Dessa forma, o filme transforma a ambiguidade do espago reflexivo construido
anteriormente, explicitando o enfrentamento a violéncia verbal de Tido. A partir disso,
caracteristicas da masculinidade hegeménica sdo diretamente confrontadas. O desentendimento
do casal comeca a se transformar em desencanto, um processo que culmina numa sequéncia ao

final do filme. Tido ndo participou da greve, contrariando tanto seu pai quanto Maria que

23 Expressdo francesa utilizada para designar todos os elementos que compdem uma cena € sua relagio com o
espaco filmado, sdo considerados a posicao e interpretagdo dos atores, o cendrio, o figurino, a iluminagdo, a
sonoplastia e suas relacdes com os enquadramentos da camera.
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fizeram parte do movimento, o primeiro foi detido e preso pela policia e a segunda levada para
a casa de Tido apds receber um soco na barriga de um policial contra a greve. Ao chegar em
casa e encontrar com Maria, Tido tenta iniciar uma conversa de forma a principio cuidadosa,
chamando-a de anjo. Maria reage com raiva, apontando seu desapontamento com a postura
egoista de Tido, se sentindo traida e envergonhada de se envolver com alguém que furou a
greve.

Em uma de suas falas questiona se ter uma “mulherzinha fazendo comidinha gostosa” ¢
um ideal de vida de Tido. A partir dessa fala, é possivel perceber como o filme esta consciente
das dinamicas de producdo das normas de género, explicitando uma critica aos ideais de
feminilidade. A critica se estende também a masculinidade hegemdonica expressa que limita o

espaco de agéncia das mulheres a casa e especialmente a cozinha.

Qual é o teu ideal na vida, hein? E uma
mulherzinha fazendo comidinha gostosa?!

Figura 29: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A discussdo entre os dois cresce. Maria ndo esconde sua dor e afirma que vai ter
vergonha de dizer que o filho ¢ de Tido. Em resposta ele a chama de “maluca” e “nervosa”,
desmerecendo as opinides e sentimentos de Maria. Essa é uma fala agressiva que invalida e
coloca os sentimentos de Maria como resultado de uma histeria. De acordo com Didi-Huberman
(2015) a histeria tem uma historia, sua invencdo associada a feminilidade se reproduz até
cristalizar uma imagem do corpo histérico.

Na mesma fala, Tido defende sua decisdo de furar a greve. A violéncia de género somada
ao egoismo e alienacgéo sdo a gota d‘agua para Maria termine com o0 relacionamento dos dois.
Num extremo de frustracéo e tristeza Tido levanta e d& um soco no armario, expressando seus
sentimentos num ato violento. A tristeza expressada através da raiva € uma caracteristica da

masculinidade hegemdnica que Santos (2015) observa em meninos. A partir de um processo
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que associa demonstracdes de tristeza e vulnerabilidade a uma fraqueza que deve ser escondida,
a raiva torna-se um dos poucos sentimentos aceitos de serem expressos. A producdo da
masculinidade é atravessada pela valorizacdo da raiva como uma das principais formas de
expressar afeto. Com o soco no armério, a violéncia que ocorria no espago domiciliar apenas

de forma oral se transforma em uma ameaca de violéncia fisica.

Figura 30: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A reacdo de Maria ao ver o soco é provocar Tido a bater em todo mundo, demonstrar
para ele como essa violéncia € futil e desproporcional. Para Maria, Tido ja havia agredido ela e
todos seus companheiros ao optar por ndo aderir a greve enquanto os operarios que aderiam
apanhavam da policia. Ainda de forma reativa, Tido ouve isso e da um tapa no rosto de Maria.
Um ato de agressdo que concretiza a violéncia de género e fisica em espaco doméstico que o

filme havia refletido sobre em outros momentos.

Bate! Bate em mim também! Bate no teu
pai, na tua mae, nos teus companheiros!

Figura 31: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)
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Em nds vocé quer bater:
Deles vocé aceita gorjeta!

Figura 32: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Maria reage ao tapa continuando a falar para ele bater mais e “tirar mais sangue”, uma
provocacao que mexe ainda mais com Tido, antes deles serem interrompidos pela chegada de
Otavio em casa. Esta é a ultima vez que o filme coloca os dois interagindo e toda a sequéncia é
praticamente inteira filmada em plano e contra plano de close-ups, de forma que os dois ndo
sdo vistos juntos num mesmo plano, o que reforca o distanciamento entre ambos.

A desconstrucdo do relacionamento de Tido e Maria € um ponto chave da narrativa e a
principal forma que o filme debate sobre as relagdes entre género, luta de classes e politica. A
partir da relacdo entre os dois que se percebe a principal critica do filme a masculinidade
hegeménica, a violéncia que se inicia como verbal, se transforma em politica e eventualmente
em fisica. H4 uma preocupacao em mostrar a progressao das agressdes de Tido, assim como as
reacOes de Maria a elas e ambos movimentos sdo agentes na producdo da masculinidade.
Inspirado no trabalho de Maria Filomena Gregori (1993), principalmente em Cenas e queixas
(1993), sobre a necessidade de problematizar as posi¢cbes de homem dominador e mulher
vitima, é possivel sugerir como o enderecamento do filme viabiliza a analise das relagdes
violentas a partir de uma perspectiva relacional, conferindo, assim, mais dinamismo e
complexidade aos sujeitos envolvidos nessa trama, as/os participantes da relagdo passaram a
ser entendidos como agentes de uma dindmica conjugal e familiar violenta. A partir dessa
construcdo, percebe-se como a masculinidade deseja pelo filme percorre a presenca de
deslocamentos da masculinidade hegemonica e a producédo de algumas das violéncias que a

constituem.
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Apesar da associacdo entre violéncia e masculinidade, ambos nao sao exclusivos um do
outro, atos de agressdo podem ser feitos por e entre sujeitos ndo masculinos. Entre os filmes
selecionados ha poucos momentos que mulheres exercem atos de violéncia, sendo que o Unico
exemplo de violéncia fisica ocorre em O Pagador de Promessas. A tensdo entre Merli e Rosa
surge devido a traicao que Merli sente apos Bonitdo passar a noite com Rosa. Ndo fica explicito
como se estabelecem os acordos na relacdo entre Merli e Bonitdo, apesar dela chamar ele de
“meu homem” com um tom de desespero em alguns momentos. Bonitdo a agride algumas vezes
ao longo do filme, mas no final os dois andam juntos rindo de tudo que aconteceu, mantendo a
parceria. ApoOs descobrir que os dois passaram a noite juntos, Merli reage com raiva,
inicialmente direcionada a Bonitdo, mas rapidamente muda o foco para xingar e agredir Rosa.
Esse conflito culmina numa sequéncia em que as duas brigam no meio da rua enquanto ha um
bloco de carnaval transitando por 1a. A briga é por causa de Bonitdo, reforcando a construcéao

de sua figura como galanteador e 0 mantendo como centro da disputa dos desejos.

e o

Figura 33: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

A briga das duas é separada por trés homens, entre eles 0 Zé que se encontra indignado
com Rosa por estar brigando. Ele segura e reprime sua esposa, falando que ela “perdeu a
cabeca” por estar arrumando briga “com uma...” nesse momento ¢ interrompido por Merli antes
de finalizar a fala. Fica implicito que ele iria dizer “prostituta” ou “puta”. Logo em seguida,
Merli comeca a xingar Z¢ ¢ o chama de “conro manso”, ¢ nesse momento que ocorre uma

invercdo nas posturas de Rosa e Ze. Apds ser chamado de corno Zé reage com raiva, pega uma
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faca que estava em seu bolso e ameaca avancar em direcdo a Merli, impedido por Rosa que 0

segura.

Figura 35: frame do filme O Pagador de Promessas (1962)

Ao longo do filme Zé é retratado como um homem calmo e pacifico, este é o primeiro
momento que ele age de uma maneira violenta. Nomear Z¢é como um “corno manso” ¢ o gatilho
que o torna agressivo. Essa inversdo de posturas € reveladora para o0 personagem e para a
producéo da masculinidade. A masculinidade hegemdnica se aplica ao ideal de um homem que
ndo foi traido por mulheres, uma vez que a honra conjugal € essencial para esse modelo de
masculinidade (AQUINO, 2008). Dessa forma, os homens “cornos” assumem uma posi¢do de
masculinidade subordinada, entretanto mesmo entre os “cornos” hd uma hierarquia em que “os

homens que “deixam” as mulheres infiéis sdo mais “bem vistos” socialmente do que os que
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“continuam” com elas” (AQUINO, 2008, p.85). A partir disso, compreendo a revolta de Zé
como também uma forma de recusar ser nominado e visto como um corno, nomeacao que afeta
a masculinidade que deseja nesse momento ser como a masculinidade hegemonica e, portanto,
honrosa.

A fala de Merli é feita na frente de uma multiddo. Varias pessoas olham e escutam, entre
elas ha um homem que comeca a rir e dessa forma debochar da situacdo e nomeacédo de Zé
como um corno. A agdo violenta de Zé demonstra a intensidade do incbmodo que ele sentiu, o
fato da nomeacdo ter ocorrido no meio da rua, rodeado de pessoas aumenta a exposicao, além
disso, a risada também entra na equacédo que resultou em sua reacdo. O deboche publico de sua
vida conjugal também envolve um riso sobre sua masculinidade, dessa forma, a ameaca de
agressao pode ser compreendida como uma tentativa de negar a percep¢do publica da
masculinidade subordinada corna.

Para um personagem pacifico e manso como Zé, pegar na faca é um ato extremo e que
reforca um conflito que a masculinidade hegemdnica exerce. Zé age de uma forma que o
aproxima da masculinidade hegeménica, buscando resolver o conflito a partir da violéncia. A
acdo de Zé ndo é gera um novo conflito, sendo rapidamente abafada. A masculinidade deseja
por essa sequéncia parece reforcar a masculinidade hegemonica, em que a ameaca de agressao
fisica € uma resposta valida e justificada para um ataque a masculinidade de um homem ao ser
chamado de corno.

Em seu trabalho, Santos (2015) demonstra a existéncia de uma associacdo entre
masculinidade, juventude, tristeza e raiva, afirmando que a produgdo da masculinidade
relaciona a tristeza a vulnerabilidade e a fraqueza que deveriam ser evitadas. Sentimentos como
esses deveriam ser escondidos de outras pessoas, expressos na soliddo e salvos do julgamento
publico. Além disso, destaca como a tristeza pode ser expressa de uma outra, através da
violéncia.

[...] as criangas mostram-se ja muito atentas as possiveis interpretagdes publicas a que
as diferentes formas de expressdo emocional estdo sujeitas, cuidando assim de
salvaguardar as suas imagens (Fivush e Buckner, 2000). Na mesma linha, Zemane
e Shipman (1996) descrevem, nos seus estudos sobre género e expressao emocional
envolvendo criangas de ambos 0s sexos, que as meninas sdo mais contidas na forma
como reportam a tristeza. Mais especificamente, estas expressam a tristeza através da

verbalizagdo ou do choro, ao passo que os meninos expressam a tristeza através da
agressao (SANTOS, 2015, p.5)

A producdo da masculinidade, especialmente hegeménica, transita pela valorizacao da

agressividade e desvalorizacdo de demonstracdes de vulnerabilidade, o sujeito masculino
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deveria almejar demonstracdes de forca. A partir disso que é observado nos meninos como a
tristeza é expressa através da agressao. A presenca de criangas se encontra expressiva em trés
obras, O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias, Central do Brasil e Rio 40°, sendo nos dois
primeiros um menino é o protagonista e no terceiro o protagonismo do filme é dividido entre
varios personagens. Entre os trés apenas em O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias que foi
encontrado um nitido exemplo de uma situagdo como essa.

No meio do filme, ha uma sequéncia em que Mauro fica sozinho na casa do av6, logo
antes de sair de casa Shlomo fala que “volta logo”, a camera em seguida foca em Mauro sozinho
no meio da sala. Em seguida ha uma pequena montagem do dele sozinho ao longo do dia, a
primeira metade gira em torno do telefone que Mauro pega para tentar ligar para seus pais que
estdo desaparecidos e também da espera por uma ligacdo deles que nunca chega. O som do
telefone tocando ecoa ao longo da cena, acompanhado de uma trilha sonora com um piano numa
progressao aflita de sua melodia. O climax da cena ocorre quando Mauro age com raiva e
comeca a derrubar no chao diversos objetos da casa, comecando pelo telefone, em seguida
chutando com forga uma bola de futebol, alguns méveis, derrubando uma cadeira e fechando o
piado de forma agressiva.

Figura 36: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)
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Figura 37: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Esses atos de Mauro surgem como uma resposta as sensac¢des de abandono, preocupacéo
e raiva que sente em relacdo a situacdo. Essas sensagdes sdo produzidas a partir das imagens de
Mauro sozinho filmado de longe, de sua insisténcia em tentar ligar para os pais e da frustracao
em ndo receber uma ligacdo de volta. O fato de Shlomo ter saido de casa pouco tempo antes,
sem dizer exatamente quando voltaria, além do enfoque no telefone refor¢cam essa leitura. A
agressdo e raiva de Mauro sdo uma forma que os realizadores encontraram de expressar a
tristeza de menino, uma escolha que contrasta com o0s poucos momentos que ele chora (e que
serdo desenvolvidos mais a frente).

Em Central do Brasil, h& momentos de Josué sendo agressivo com Dora, inicialmente
interpretados como tristeza, porém ao assistir outras vezes a perspectiva se alterou e compreendi
que sua agressao vinha de raiva, desespero e frustagdo. Isadora inicia o filme sem interesse em
assumir responsabilidade por Josué, buscando se livrar dele e passar o problema para frente.
Ao longo do filme, ela age diversas vezes de maneira desonesta, mentindo e enganando Josué.
A relacdo dos dois é construida a partir de desentendimentos. Dessa forma, as agressdes de
Josué sdo compreendidas como reacdes as a¢Oes de Isadora, enquanto sua tristeza se expressa
com lagrimas e expressdes corporais de tristeza.

As agressoes de Josué sdo todas verbais, nenhuma é fisica e em muitos casos envolve
uma discussao a partir de uma agéo ou fala de Isadora. Ha nas falas e agdes de Josué um esforco
de se aproximar da masculinidade hegeménica que ndo esta em sintonia com a vulnerabilidade
de sua situacdo e ingenuidade de sua idade. Elas sdo compreendidas também como uma forma
de Josué performar uma masculinidade que busca se mostrar para 0 outro como um sujeito

forte, que sabe se virar sozinho e ndo precisa de ajuda, o que entra em conflito com sua situacédo
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e a ajuda de Isadora. Esse conflito pode ser observado na forma que ele renega a ajuda de
Isadora, diz que vai resolver tudo sozinho, mas, assim que ela o0 abandona no dnibus, ele retorna.

Um outro exemplo envolve a forma que Josué se coloca na frente do caminhoneiro
César, interpretado por Othon Bastos, que ajuda ele e Isadora, agindo de uma maneira que o
espanta. Durante uma parada num restaurante no meio da estrada Josué e César vao ao banheiro
masculino, um ambiente em que os dois estariam sem a presenca de Dora e de outras mulheres,
portanto um ambiente “masculino”. Enquanto urinam lado a lado o menino fala que “no Rio de
Janeiro eu tinha duas namoradas”, uma frase que gera apenas uma risada de César, mas que
demonstra o desejo de Josué em apresentar uma heterossexualidade e uma maturidade. A
masculinidade hegemonica envolve a afirmacdo da heterossexualidade como Unica alternativa
para a sexualidade masculina, dessa forma se torna necessario uma reafirmacdo da
heterossexualidade.

A provocagao de Josué continua, logo em seguida ele diz “vocé sabia que 14 no Rio de
Janeiro todas as mulheres transam antes de se casar?” causando a reagdo de espanto em César
que ndo fala nada e vai embora enquanto Josué da uma leve risada. Essa é uma fala que
demonstra uma associacdo entre masculinidade e virilidade, ao dizer isso logo apdés afirmar que
tinha duas namoradas Josué busca induzir que ele ja transou. Sua fala é simultaneamente
ingénua e provocativa, mas reforca a tensdo na producdo da masculinidade e o desejo de se
apresentar como um homem viril na frente de outros homens. O filme parece reconhecer a
situacdo como cOmica, porém fica ambiguo se ha uma visdo critica ou apoiadora dessa
masculinidade deseja por Josué, algo que se repete ao longo do filme nos comentérios

misoginos que ele faz em relacdo a beleza de Dora.

Figura 38: frame do filme Central do Brasil (1998)
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Dora vai ao banheiro e o motorista, César, vai embora sem ela e Josué¢. Logo em seguida,
os dois conversam sobre isso ¢ Josué diz que o caminhoneiro foi embora porque ficou com
medo, acrescentando que “ele ¢ homem viado né”. E feita uma associagdo da fuga de César a
homossexualidade, pois apenas um homem gay recusaria o afeto de uma mulher daquela forma.
Isadora diz que César nao € gay e o topico ndo retorna. O motivo do abandono do motorista ndo
¢ explicito, porém ¢ evidente que sua decisao ocorre apdés um desconforto pelo toque na mao
dos dois. O desejo de Isadora se torna explicito pela primeira vez para César logo antes dele
abandonar os dois.

A teoria de Josué sobre ele ter tido medo nao parece distante do que ¢ mostrado, porém
do que exatamente ele tem medo fica ambiguo. Seria porque se sentiu ameacado pelo afeto e
pela possivel intimidade sugerida? Ou pela responsabilidade de cuidar de uma crianga?
Independente da resposta a associa¢do a homossexualidade que Josué faz revela como o menino
utiliza do binarismo que opde heterossexualidade a homossexualidade. Na
heteronormatividade, essa percepcao funciona para reforgar a heterossexualidade em oposigao
a homossexualidade e criar um cenario de constante vigilancia dos homens heterossexuais sobre
sua virilidade e masculinidade (NASCIMENTO, 2011). A masculinidade hegemonica ¢
produzida como heterossexual. Outras sexualidades sdo colocadas como algo a ser evitado, de
forma que, como notou Wetzer-Lang (2001), a homofobia constitui a produgdo da
masculinidade hegemonica e isso transparece na fala de Josué. Apesar de Isadora falar que
César nao ¢ gay, o filme ndo questiona a homofobia. A trama segue sem investigar isso. A
masculinidade desejada pelo filme ndo enfrenta a homofobia que produz a masculinidade
hegemonica, a0 mesmo tempo que mostra as incongruéncias de sua produ¢do num menino.

A infincia € contrastada com os comentéarios homofobicos, as falar machistas, o desejo
por se mostrar viril e sexual. Um fopos das narrativas sobre homens, de acordoo com Corbin
(2013), ¢ sem duvida a necessidade de (re)afirmacao da energia sexual e da virilidade. Quando
ocorre em cenas com criangas, em especial meninos, o significado €, sobretudo, de um rito de
passagem da infancia para a vida adulta que Wetzer-Lang (2001) demonstrou ser parte
operadora da produ¢do da masculinidade entre homens. Nas palavras de Jablonka (2013, p. 46),
a masculinidade deve ser mesmo cultivada desde a infancia, por meio de série de rituais, através
dos quais “é¢ preciso fugir da moleza tanto quanto da dureza, da passividade como da
indisciplina, e abrir seu coragdo as emog¢des sem, no entanto, efeminar-se”. A partir do filme ¢
possivel observas as tensdes presentes nesse processo, reforcando a pressao que a produgao da

masculinidade exerce nos meninos.
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4.3 — O olhar da camera e a nudez

Se para o senso comum ““o olhar ¢ a janela da alma”, o que ele diz sobre a produgao de
masculinidade? No cinema o olhar ganha duplo significado, hd aquele que é filmado, seja num
close-up ou ndo, transmitindo sentimentos que séo interpretados pelos espectadores. Também
h& o olhar da camera que foi usada para filmar e foi editada na pos-producdo, denotando a
perspectiva da equipe de direcdo, da direcdo de fotografia e da edicdo. Esse duplo olhar produz
masculinidade, seja a partir dos olhos filmados que transbordam emogdes ou da prdpria forma
que uma cena € filmada e editada.

O cinema € construido a partir da relacdo entre a camera e os corpos filmados,
produzindo olhares sobre eles, é a partir dessa perspectiva que Mulvey (1973) construiu o
conceito de “male gaze”. A palavra gaze pode ser traduzida como o ato de olhar para algo por
um longo periodo de tempo, como se encarasse ou contemplasse. O male gaze entdo é o olhar
masculino que encara a realidade e os corpos, resumidamente é a perspectiva masculina sobre
o0 mundo e especialmente sobre as mulheres. Ao pensar no cinema, o olhar masculino é tanto
objeto quanto criador, projetando olhares generificados, em que a masculinidade e feminilidade
sdo produzidos. O conceito de Mulvey (1973) implica em como a partir do olhar masculino se
constréi uma imagem sobre os corpos femininos de maneira a objetificar e agradar olhares
masculinos e heterossexuais. Sua teoria se tornou referéncia para se falar sobre olhar masculino
no cinema, porém apresenta pouco espago para vazamentos, como a presenca de outros e novos
olhares sob as mesmas imagens. Ainda assim, é Gtil ao olhar para os filmes e observar como o
olhar masculino é trabalho.

Ao pensar o olhar nos filmes, ha trés sequencias que se destacam, em O Ano que Meus
Pais Sairam de Férias, Eles Ndo Usam Black-Tie e em Central do Brasil. Todas envolvem
meninos observando mulheres mais velhas se despindo e trocando de roupa. O voyeurismo é
um topico diretamente relacionado ao olhar masculino nos filmes, dependendo da forma que
uma camera filma um corpo, uma cena pode construir um olhar voyeuristico em que o
espectador € cumplice da camera. A pessoa que é observada pelo praticante do voyeur, que se
esconde, se torna objeto de desejo a ser consumido pelo olhar, numa forma de agdo predatéria
silenciosa. Ao trazer esse olhar para a infancia, os filmes trabalham a sexualidade dos meninos
diante dos corpos femininos desnudos.

Em O Ano que Meus Pais Sairam de Férias e Central do Brasil, as sequéncias

apresentam um tom cémico quando a cdmera acompanha o olhar masculino dos protagonistas
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e coloca a camera na perspectiva deles. A tentativa de tornar a cena engracgada, ndo evita que a
camera destaque o corpo feminino nu. Ao chamar atencédo para esse movimento, os realizadores
parecem estar conscientes das problematicas do processo de sexualizagdo sendo produzido.
Ainda que néo seja questionado diretamente o olhar masculino é investigado por essas cenas.

No meio de O Ano em que Meus Pais Sairam de Casa, hd uma sequéncia que Hanna,
interpretada por Daniela Piepszyk, leva uns meninos para espiar mulheres trocando de roupa
numa loja que sua tia trabalha. Na entrada Hanna cobra dinheiro dos meninos, todos por volta
de 10 a 14 anos. Entre eles, se encontra Mauro que parece inicialmente estranhar a situacéo.
Como héa apenas um buraco na parede para cada cabine de experimentar roupa, cada menino
fica em um, € construido um suspense sobre quem vai aparecer e em qual cabine. Nesse
momento que Irene aparece, interpretada por Liliana Castro, se direcionando para a cabine de
Mauro, 0 que gera uma briga entre os meninos que se empurram para decidir quem que vai
assistir a Irene trocando de roupa. Quem fica € Mauro.

E a partir da violéncia que Mauro consegue acesso a realizacdo do olhar voyeuristico,
atualizando a forma da masculinidade heterossexual que se utiliza da agressividade para
socializar entre garotos e da exposi¢do da energia sexual pelo olhar. O uso de agressdo nesse
momento esta diretamente associado ao tesdo do olhar de meninos que estdo iniciando seu
processo de descoberta dos prazeres. Ha4 em jogo o desejo pelo proibido, mas também o total

descarte pelos limites de Irene e do incbmodo que isso poderia causar nela.

Figura 39: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Em seguida a camera adota a perspectiva de Mauro, observando através do buraco na
parede Irene se despindo, com enfoque em seus peitos. A montagem intercala essa imagem com

um plano detalhe dos olhos de Mauro, arregalados como se ele estivesse impressionado e ndo



85

quisesse piscar. E construido pelo filme um suspense enquanto Irene desbotoa e tira a blusa, 0

espectador ¢ incluido no olhar.

Figura 41: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Antes que Irene se despida mais Hanna aparece para impedir que aja nudez, entrando
na frente do buraco na parede e conversando com Irene. A interrup¢do nao é bem recebida por
Mauro que bate na parede com raiva enquanto pede para Hanna sair da frente. Fica evidente o
desejo de Hanna de proteger Irene, num ato de solidariedade e um pouco de culpa ja que ela foi
a responsavel por possibilitar essa situagdo. O olhar que ela direciona a Mauro contém um
dialogo ndo dito, que pode ser interpretado como um pedindo para ele ficar em siléncio e parar
de vigiar Irene. A sequéncia finaliza com Mauro desistindo de continuar olhando, frustrado com
a interrupcdo de Hanna.

A partir dessa interrupgédo, compreende-se que o filme reconhece o olhar de Mauro como

probleméatica e como, no minimo, uma invasdo de privacidade. Ainda assim, ndo ha um
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desenvolvimento desse tema, o que torna simples e fragil o comentario do filme sobre o olhar.
O fato de ser uma cena curta e o proprio tom cémico dela parece indicar que olhar de forma
travessa uma mulher se despir € algo esperado de garotos e ndo ha motivos para maiores
problemas. Mesmo que ocorra um reconhecimento dos limites, ndo ha um questionamento e
isso se estende a producao da masculinidade de meninos gque nessa cena se aproxima mais da
hegeménica do que da cumplice ou da subalterna, ao tomar o corpo feminino como objeto de

sexual e como forma de aprender a tornar-se heterossexual.

= === P

Figura 42: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Figura 43: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Uma situagdo similar ocorre em Central do Brasil, num momento que Josué e Dora
passam uma noite juntos num quarto de hotel. Em determinado momento, Josué vai ao banheiro
lavar as méos e deixa a porta aberta, enquanto isso Dora se prepara para dormir e troca de roupa,
sendo vista de longe por Josué e pela camera. Assim como em O Ano em que Meus Pais Sairam

de Férias, a camera adota a perspectiva do menino, mas o efeito € diferente. A cena é filmada
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com a camera longe, num plano rapido que simula o ponto de vista e a reacdo de Josué que vira
o0 rosto rapidamente. Sua expresséo facial é inicialmente de espanto e depois de desconforto. A
curiosidade inicial se dissipa rapidamente. Diferente do outro filme, o ato de observagdo do
corpo feminino é acidental, enfatizando o tom c6mico. A cena parece usar o olhar do menino
com o objetivo de produzir uma risada. Porém, percebe-se também tensGes que ocorrem com a
producdo da masculinidade e da heterossexualidade. Entre a objetificacdo do corpo feminino e

a ingenuidade do menino, ha o desejo de olhar e a vergonha que segue.

Figura 44: frame do filme Central do Brasil (1998)

Figura 45: frame do filme Central do Brasil (1998)

Figura 46: frame do filme Central do Brasil (1998)



88

A sequéncia segue com os dois deitando na cama e conversando, Josué inicialmente
aparece desconfortavel por estar deitado com uma mulher na cama e Dora percebe isso. Os dois
conversam sobre ele ja ter visto mulheres peladas e Josué afirma que ja viu varias. Dora provoca
falando que s6 viu, mas ndo fez nada. Em seguida, o jogo de provocagao continua com Josué
falando que ja transou com varias mulheres, o0 que gera uma reacdo debochada de Dora que diz
“entdo eu tenho um homem de verdade na minha cama! Opa!”. A cena finaliza nesse tom, com
os dois rindo. Com essas duas cenas o filme comenta sobre alguns dos efeitos da producédo da
masculinidade em meninos, como os desejos de demonstrar uma iniciagdo a masculinidade
hegemonica, entrando em conflito com a ingenuidade da infancia, que sente vergonha e vira a
cara. Ao zombar disso ao falar que Josué é um “homem de verdade”, Dora se revela atenta a
producdo da masculinidade associada a virilidade. O tom comico evita um enfrentamento da
masculinidade hegemdnica, mesmo que reconhega a dimensdo predatéria do olhar masculino
de um menino sobre o corpo de mulheres mais velhas.

O olhar de um menino sobre o corpo de uma mulher mais velha também se encontra em
Eles Ndo Usam Black-tie, porém com presenca da nudez que antes se encontrava apenas na
Imaginacao dos personagens e na insinuagdo das cenas. Maria ao se preparar para dormir troca
de roupa dentro do quarto que divide com seu irmdo mais novo. Ele a observa se despindo,
levanta a cabeca e olha com entusiasmo enquanto diz “Vocé vai me desculpar viu Maria, mas
voce ta ficando muito boa”. A camera, assim como nos exemplos anteriores, adota a perspectiva
do menino e filma Maria trocando de roupa num plano médio. A reacao de Maria ¢ dizer “eu te
arrebento, safadinho”, seguido de uma expressao de incomodo em seu rosto. A fala de seu irmao
demonstra, mais uma vez, como a producdo da masculinidade hegemdnica atravessa a infancia,
produzindo olhares de menino que, para serem homens, devem transformar e aprender a desejar
os corpos de mulheres em objetos eréticos, mesmo que seja o0 corpo de sua irma. Nessa cena, 0
olhar é acompanhado de uma fala que explicita a transformacgéo daquele corpo em objeto de
prazer para 0 sujeito masculino. Uma fala agressiva que denota como a producdo da

masculinidade hegemdnica se alinha a violéncia.
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Figura 47: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Figura 48: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Além do olhar do irmdo de Maria, é observada uma diferenca na forma que as cameras
filmam os corpos de homens e mulheres. A nudez é desproporcional, enquanto o corpo de Tido
aparece despido apenas da barriga para cima, o corpo despido de Maria é visto dos joelhos para
cima, em mais de um angulo. A diferenca de tratamento do filme para os corpos reforga a
predominéncia e produz o olhar masculino heterossexual. A nudez masculina é evitada, pois o
enderecamento deseja, quase sempre, construir o corpo masculino como o corpo universal e
depositar o erotismo no corpo feminino. Ou seja, o olhar masculino evita o erotismo do corpo

masculino, ao mesmo tempo que projeta fantasias sexuais no corpo feminino.



Figura 49: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Figura 50: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Figura 51: frame do filme Eles Ndo Usam Black-Tie (1981)
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Independente da intencdo dos realizadores essa desigualdade na forma que a camera
filma os corpos nus endereca o erotismo de forma diferente sobre cada corpo. O erotismo é
maior e quase exclusivo dos corpos femininos, enquanto os corpos masculinos tendem a ficar
observando-as, junto com a camera e o espectador. O erotismo enderecado nesse filme imagina

um espectador heterossexual e uma masculinidade voyeuristica.

4.4 — Corpos que se tocam: intimidade e masculinidade

Entre as diversas demonstracOes de afeto, o abraco talvez seja uma das mais explicitas
e cinematograficas, a imagem de dois corpos se encostando com os bracos envolta um do outro
¢ imediatamente reconhecivel. Cenas em que dois ou mais personagens se abracam
frequentemente se destacam para mim e vérias foram encontradas nos filmes assistidos. Um
abraco pode ter diferentes significados para um personagem, depende de qual historia esta
sendo contada e de como é filmado, ao olhar para os diversos abra¢os encontrados, percebi
como na maioria ha um distanciamento fisico entre os personagens. Abracar envolve uma
aproximagéo, um contato entre dois corpos que em muitos casos pode ser considerada uma
troca de intimidade, € na relagdo entre eles que surge o abrago.

No filme O ano em que meus pais sairam de férias (2006), Mauro, interpretado por
Michel Joelsas, é deixado na casa seu avo enquanto seus pais fogem do pais devido a ditadura
militar. Ao chegar no apartamento, descobre que seu avo faleceu no mesmo dia e encontra-se
sozinho e abandonado. O vizinho de seu avd, chamado Shlomo e interpretado por Germano
Haiut, acolhe Mauro e cuida dele. Ao longo do filme, -a relagdo dos dois vai se desenvolvendo,
porém sempre ha uma distancia entre ambos. Ap6s um episddio em que Shlomo é detido pela
policia e solto no dia seguinte, Mauro vai em sua direcdo e nesse momento ocorre 0 primeiro
abraco do filme. Um menino de 12 abandonado pela familia, confuso e for¢ado a conviver com
um estranho; ap0s sentir uma segunda perda, com a prisdo de Shlomo, ndo encontra outra forma

de expressar seu carinho além de abracar.
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Figura 52: frame do filme O Ano em Que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

A cémera filma de longe esse abraco, num plano americano (da altura do joelho para
cima), além de ter objetos ocupando todo o plano de forma que a camera parece estar espiando
num momento de intimidade entre os dois. E um momento bonito do filme, porém um pouco
distante, o que ¢ reforgado pela fotografia e design de producéo banhado de cores frias, mais
azulados e cinza. Além disso, Shlom parece ndo retribuir completamente o abragco, como se
estivesse sem saber como reagir ele coloca apenas um dos bracos nas costas de Mauro. Este
abraco representa o auge de intimidade que os dois personagens constroem e ainda assim ha
um distanciamento, o que reforca a dificuldade de demonstracédo de carinhos fisicos entre dois
personagens masculinos. Este momento apresenta um contraste com a forma que outro abraco

¢ filmado.

Figura 53: frame do filme O Ano em Que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Poucos minutos depois ocorre o climax do filme, o reencontro entre mée e filho. Os dois

se abragam deitados na cama e dessa vez a camera filma de forma bem mais proxima e intimista,
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com um predominio de tons amarelos mais alegres. Nesse momento o abraco € reciproco, mée
e filho se abragam. Esses exemplos ajudam a explicitar como num mesmo filme abracos podem
aparecer de diferentes maneiras na producdo da masculinidade. Ambos apresentam momentos
de carinho e afeto do protagonista, porém tem significados distintos e passam sensacfes
diferentes do tornar-se homem. A partir dos dois abracos, compreendo como é refor¢ada uma
masculinidade em que a intimidade de um abraco entre dois homens é distante e fria, num
contraste com o abraco intimo com a mae. O destaque ndo é para a compara¢do em si, mas
como a partir dela fica evidente a escolha de afastar a camera do abrago entre os dois e, dessa
forma, deslocar o olhar para uma observacao distante.

O abragco mais comum € justamente aquele que envolve a familia, mas ndo qualquer
membro da familia. Sdo as mées e esposas que recebem e ddo mais abragos. O afeto entre dois
homens da mesma familia € raro e quando ocorre € filmado com menos intimidade. Isso fica
evidente no filme Eles Nao Usam Blac-Tie (1981), em que a relacdo familiar é o centro do
drama e o foco da narrativa. Os casais, sejam os mais velhos, interpretado por Fernanda
Montenegro e Gianfrancesco Guarnieri, ou 0S mais novos, interpretador por Bete Mendes e
Carlos Alberto Riccelli, recebem cenas em que demonstram carinho e paix&o a partir de beijos
e abracgos. O carinho entre esses personagens € palpavel e a forma que eles se distanciam ou se

aproximam fisicamente € uma das maiores poténcias do filme.

Figura 54: frame do filme Eles Ndo Usam Black-Tie (1981)
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Figura 55: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Enquanto os casais heterossexuais recebem cenas de abragos intimos, os dois principais
personagens homens sao construidos de outra forma. H& um distanciamento fisico maior entre
pai e filho, algo que fica evidente ao perceber que os dois ndo se abragam em nenhum momento.
Isso ndo quer dizer que ndo exista intimidade, ou carinho entre os dois, mas que a forma de
representar isso envolve outras agfes. Um dos possiveis motivos pode ser observado pela
incessante vigilancia entre homens heterossexuais com objetivo de evitar qualquer situacdo que
deponha contra sua virilidade e coloque sua masculinidade em duvida (NASCIMENTO, 2011).
E possivel que esse movimento de autovigilancia esteja presente mesmo na relagao entre pai e
filho. Ao longo do filme a relacéo entre esses personagens é trabalhada e desenvolvida de forma
que se torna um dos centros dramaticos.

Os abracos entre homens s&o raros nos filmes, uma vez que essa expressdo de afeto e
carinho esté associada a possibilidade de os homens serem vistos como homossexuais, algo que
é indesejavel e contraria a masculinidade hegeménica. Sander (2021) sintetiza afirmando que:

[...] essas atitudes sdo aprendidas ja no inicio de suas vidas, impossibilitando o homem
a mostrar qualquer sinal de sensibilidade, afetividade ou qualquer comportamento

emotivo que possa ser visto como feminino, podendo ser rotulado como fraco ou
homossexual (SANDER, 2021, p.39-40)

Esse conflito com uma expresséo de afeto carinhoso pode ser observando na relacéo de
pai e filho de Eles Ndo Usam Black-tie. Em determinado momento Tido e seu pai tém uma
conversa intima sobre a gravidez de Maria, noiva de Tido. E uma cena bem emotiva, em que 0s
dois homens se aproximam e trocam olhares carinhosos, porém seu afeto nao se transforma em
abraco. O contato fisico entre os dois se mantem no toque que Otavio faz no ombro e rosto de

seu filho. Abracos ndo s&o a unica forma de demonstrar carinho pelo contato fisico.
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Figura 56: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

O afeto pode ser construido de diversas maneiras, porém chama atencdo como o contato
fisico entre homens nesses filmes ¢ muito limitado e rapido. Apesar disso, esses abracos e
contatos demonstram outros afetos que deslocam um pouco nocdes esperadas pela
masculinidade hegemonica. A tensao entre o que os homens deveriam fazer nessas situacdes é
nitida na tela, em que o desejo do abraco é nitido, assim como a frustracao quando ele ndo vem.
Ao pai ndo fica permitido o contato fisico, demonstracbes de carinho ou qualquer relacéo
afetiva, fazendo com que a relagéo de intimidade entre pai e filho seja afetada por nogdes da

masculinidade hegemonica.

Esse autocontrole ¢ utilizado a fim de evitar a vergonha e o julgamento, organizando
as performances dos homens de acordo com as expectativas heteronormativas da
sociedade, procurando expor sua virilidade. O filme ainda destaca que para fugir
dessa rigidez imposta as demonstragdes de afeto, muitos homens recorrem ao alcool
e as drogas a fim de flexibilizar essas regras, permitindo que abracem os amigos e
digam o quanto os amam, abrindo uma brecha para a intimidade (SENDER, 2021,
p.40)

Esse paradoxo entre o desejo de aproximagéo e as barreiras que a masculinidade coloca
continua ao longo do filme, inclusive nos momentos em que 0S personagens exercem
justamente 0 movimento de recorrer ao alcool, como citado por Sender (2021). O éalcool
funciona como um momento de maior intimidade entre homens, em que podem construir
intimidade. Ou pelo menos tentar, ja que no filme o encontro dos dois é interrompido por um
assalto que culmina no assassinato do assaltante pelas armas dos policiais. De acordo com
Nascimento (2011), na sociabilidade masculina entre seus pares os espacgos publicos sdo

valorizados, estes sdo consideradas arenas masculinas, em oposi¢cdo ao mundo privado e
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domeéstico que é considerado como feminino. Atividades como o uso de alcool e o futebol estdo

entre as principais na dindmica de sociabilidade masculina.

Figura 57: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Em Rio 40°, ocorrem dois momentos de abracos entre homens, um envolvendo futebol
e outro no climax do filme. O primeiro sera trabalho mais a frente, por hora o foco é neste
segundo momento. A ultima sequéncia do filme ocorre num samba, é construida uma tensao
sobre o encontro de dois homens, pois um estad namorando a ex-namorada de outro, um conflito
classico que é construido ao longo do filme. Miro é trabalhado o filme inteiro como um homem
violento, sua apresentacdo envolve uma briga na rua que o leva a delegacia. Sua relacdo com
Rosa, sua ex-namorada, envolve uma no¢ao de posse e desejo de reconquista-la. Do outro lado
0 novo parceiro de Rosa?*, Alberto, se demonstra o oposto de Miro, é carinhoso e cuidadoso
com todos que interage. No final do filme os dois finalmente se encontram pela primeira vez,
Miro vai ao lugar em busca de Alberto e pronto para iniciar uma briga. No momento do embate,
auge da tensdo, os dois percebem que ja se conhecem e eram grandes amigos que ndo se viam
a anos. A tensao rapidamente se desfaz, ambos comegam a rir e com um leve abraco de amizade
a briga é deixada de lado. A amizade entre os dois € mais importante do que o cilime e a disputa
por Rosa, sendo representada com sorrisos e uma mao no ombro um do outro. O contato é
minimo, porém significante no contexto do filme, esse representa o auge de intimidade entre

homens encontrado.

24 Nio consegui entrar o nome do ator que interpreta, tanto nos créditos quanto nos sites que busquei.
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Figura 58: frame do filme Rio 40° (1955)

A amizade entre homens tem sido trabalhada pelo campo de género e sexualidade,
principalmente por pesquisar vinculadas aos estudos da masculinidade. A partir disso se

percebe a amizade entre homens:

[...] como um relacionamento que envolve dindmicas fortemente marcadas por uma
Gtica de género em que as atividades realizadas em conjunto, as conversas e 0s ritos
presentes demonstram suas visfes sobre o que é ser homem, o que é ser mulher e a
como as relacBes intra e entre géneros devem acontecer (NASCIMENTO, 2011, p.
114)

Ou seja, a marcacgédo de género atravessa as relagdes entre homens e a forma que suas
dindmicas se estabelecem. A forma que essas amizades se constituem também produzem
noc¢Oes de género e de masculinidade, como atrelar o ambiente publico como preferivel para o
encontro entre homens em oposicdo ao espaco privado. Ainda que ha uma dimenséo de escolhas
nas relacdes de amizade, também é observado a presenca de um campo de possibilidades, em
que o regime de amizade se encontra sujeito a interferéncia de diferentes marcadores sociais
(NASCIMENTO, 2011). Além de género, o autor demonstra como marcadores de raga, classe,
nivel de escolaridade, sexualidade e outros também empenham um papel regulador da
construcdo de lagos entre homens.

Voltando & Eles Ndo Usam Black-Tie, nos ultimos minutos do filme ocorre a maior e
mais potente demonstragédo de afeto entre todos os filmes assistidos para essa pesquisa. Otavio
e Romana, interpretados por Gianfrancesco Guarnieri e Fernanda Montenegro, estdo na mesa

da sala, ap0s dois grandes eventos no climax do filme: uma discussao entre Otavio e seu filho
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Tido que culminou na expulsdo de Tido da casa e no assassinato de Braulio, grande amigo e
companheiro de militancia de Otavio, interpretado por Milton Goncalves, durante uma greve
que vinha sendo organizada. Num duplo luto o casal se encontra na mesa da sala, numa cena
silenciosa, os dois se olham de forma intensa. Romana comega a separar o feijao para cozinhar,

Otavio aperta a mao da parceira com forca e em seguida comeca a separar o feijao também.

Figura 59: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Figura 60: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Um ato simples, sem dialogos ou muito contato fisico e ao mesmo tempo um ato potente
no auge emocional do filme. Essa foi uma acdo que demonstra 0 companheirismo e o carinho
entre os dois, afinal junto com o luto o trabalho precisa continuar a ser feito e a comida tem que
ser preparada. Um raro momento em que um personagem masculino é delicado e sutil em suas

acoes, 0 que torna essa cena ainda mais impactante em relacdo a producdo de masculinidade
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nesses filmes. H& nesse momento uma alternativa a masculinidade hegeménica, uma
masculinidade que também envolve parceria, carinho e sutilezas, sem precisar recorrer a
grandes demonstracOes de afeto ou a agressividade. Apesar disso, é importante destacar que
esse tipo de afeto sO aparece em relacdo a esposa e ndo com seu filho ou outros homens, o
carinho parece estar reservado para casais heterossexuais. Ao seguir Connell (1995), sugiro que
ndo ha um rompimento ou subversdo da masculinidade hegeménica, apenas um desvio ou
deslocamento para uma masculinidade ndo hegemonica.

H& uma série de outros exemplos em que personagens masculinos sdo carinhosos com
personagens femininos. Uma das relacdes mais relevantes em Rio 40° é a de Alice e seu
parceiro, interpretados por Claudia Moreno e Haroldo de Oliveira, os dois fazem planos sobre
o futuro e séo cuidadosos um com o outros. Ja em O Pagador de Promessas hé a relacdo entre
Zé e Rosa, mesmo que a relagdo envolva conflitos entre os dois do inicio ao fim e das
dificuldades que enfrentam os dois se mantém juntos e demonstram preocupacdo pelo bem-
estar do outro. Também ha o carinho como consolidacédo da relacdo entre Josué e Isadora em
Central do Brasil, ap6s o filme todo em que a agressao era a base da relacdo dos dois. Em Eles
N&o Usam Black-Tie, além dos abracos entre os casais ha um abraco entre mae e filho, Romana
e Tido sdo carinhoso um com o outro e isso culmina num abraco de despedida entre os dois.

Em todos esses exemplos ha variagdes, dois sdo casais e um é uma relacdo de amizade,
ainda assim sdo todos entre homens e mulheres. Demonstracdes de afeto a partir de carinho
fisico vindo de personagens masculinos € algo que nesses filmes aparece, em sua maioria,
enderecado a relagcdes com personagens femininos. O carinho é algo destinado as mulheres,
pois se trata se inscreve a heterossexualidade e rebater o fantasma da homossexualidade ou, ao
menos, a intimidade entre homens. Ha, certamente, casos de relagbes carinhosas entre homens
e meninos, sempre intergeracionais, mas aparecem em situacdes bem especificas, nas quais

outros afetos estdo sendo trabalhados e sdo realizados com uma certa dificuldade.
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Figura 61: frame do filme Central do Brasil (1998)

Figura 63: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)
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Figura 64: frame do filme Rio 40° (1955)

Como dito anteriormente, ha poucos abracos entre homens nesses filmes e os que
aparecem sdo distantes, alguns dos exemplos encontrados ocorrem em situacdes especificas
como o caso dos estadios de futebol. Ao se tornar um torcedor de futebol, uma pessoa é inserida
num grupo identitario num processo de subjetivacdo coletiva em que 0s sujeitos aprendem quais
emoc0es e afetos podem e devem ser demonstrados (BANDEIRA, 2012). A logica identitaria
clubista também é produtora da masculinidade, principalmente hegemoénica, valorizando
caracteristicas como a virilidade. De acordo com Bandeira (2012), a presenga de um publico
primordialmente masculino, como no caso do filme, transforma o estdgio num campo de espaco
de disputa de valores masculinos atravessados pela relacdo entre afetividade, coragem e
virilidade.

Em Rio 40° h& uma montagem mais ao final do filme que se passa no Maracana
enquanto estd no final de um jogo de futebol, um ambiente que € construido pelo filme como
acolhedor da populacdo da cidade. A maioria absoluta das pessoas presentes no estadio sao
homens, encontram-se pessoas de classe sociais diferentes, com a populacdo mais pobre
ocupando as arquibancadas e as mais ricas os camarotes. Este € um raro momento em que Varios
homens se encontram juntos, felizes e sorridentes, além disso, encontram-se homens negros e
brancos em harmonia.

Ha nos estadios de futebol um contexto em que a violéncia em potencial e a homofobia
transitam lado a lado de grandes manifestacGes publicas de sentimentos e de afetos entre
homens (BANDEIRA, 2013). H& uma ambiguidade nas demonstracGes de afetos que sdo
permitidas, afinal de “dentro dos estadios aparecem uma série de a¢cbes ndo comuns no &mbito
de uma masculinidade viril e guerreira tradicional” (BANDEIRA, 2013, p. 18). Durante o ato
de torcer, o afeto fisico e carinho aparece como parte da demonstracdo de paixao pelo clube de
futebol, possibilitando a¢des que a principio ndo sdo tradicionais na masculinidade.

No mesmo contexto em que se ressaltam a virilidade, que se exercem manifestacfes
de violéncia verbal e uma constante promessa de violéncia fisica, se cantam afetos e
amores nem sempre permitidos em outros locais da cultura. Outra possibilidade de
rasura dessa masculinidade hegeménica pode ser visualizada na grande possibilidade
de contatos fisicos entre os torcedores. Saltos abragados, a exposicao de determinados
corpos sem camiseta (especialmente, jovens, musculosos e sem pelos), os abragos aos
“desconhecidos” na hora do gol... (BANDEIRA, 2013, p. 269)

O futebol representa um dos poucos espagos que possibilitam a formagdo de

comunidade afetivas masculinas (BANDEIRA, 2013) e, portanto, permite que sejam expressos
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afetos que deslocam a masculinidade hegemonica. Esse é um dos fatores que produz uma
sensacdo de pertencimento identitario a um grupo, tornando-se um dos principais espacos de
producdo da masculinidade.

Retornando ao Rio 40°, a tensdo do jogo de futebol é prolongada e se desfaz com um
gol no final do segundo tempo. Durante a comemoracéo acalorada surgem planos de homens
se abracando, sorrindo e pulando juntos. Apesar de serem planos rapido e todos serem
personagens secundarios que nao tem destaque, ainda assim é um momento marcante. A
sequéncia é construida para funcionar como uma catarse ap0os o suspense, a montagem paralela
intercala o jogo de futebol, a torcida e um menino negro correndo pelas ruas da cidade enquanto
foge de outros meninos que estdo querendo bater nele. No auge da cena os cortes sdo rapidos
entre os trés momentos culmina no gol e no atropelamento do menino, o climax é construido
como um alivio e ao mesmo tempo uma tristeza A violéncia e o carinho estdo paralelos um ao
outro, até nesse momento o filme ndo permite apenas a comemoracdo, forcando uma reflexdo

sobre a violéncia e o prazer na cidade do Rio de Janeiro.

. /
» " "

Figura 65: frame do filme Rio 40° (1955)
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Figura 68: frame do filme Rio 40° (1955)

Figura 69: frame do filme Rio 40° (1955)

Ha algo quase sexual nessa relacdo com o futebol, entre torcedor e o0 jogo, em que a
excitacdo do suspense do resultado culmina na liberacdo do grito de prazer pelo gol e no contato
fisico a partir de abragos que finalmente ocorrem. O gozo nesse caso esta associado a produgdo
da masculinidade que deseja ser viril, a0 mesmo tempo é um gozo compartilhado com outros
homens. Apesar disso, esse momento ndo representa um distanciamento da heterossexualidade,
0 abrago e o grito de prazer coletivo sé sdo possiveis acompanhados de uma necessidade de
reforgo da heteronormatividade.

Talvez resida justamente nessas pequenas transgressdes da masculinidade
hegemonica a necessidade urgente de se refor¢ar a condicdo de heterossexuais e
homofdbicos. Em alguma medida, essa condi¢do constantemente reforgada permite
uma maior “garantia” em relagdo aos comportamentos. A identidade sexual precisa
estar resolvida para que as, eventuais, praticas ndo normativas ndo atravessem as
construcdes dessas identidades. (BANDEIRA, 2013, p. 269)

N&o é incomum a presenca de cantos e falas homofdbicas nos estadios de futebol, assim
como é recorrente tanto as demonstracdes de violéncias e carinhos. Os afetos masculinos sao
parte essencial da construcdo do que é o futebol, com todas suas disputas, contradi¢bes e
complexidades.

O futebol também é um espacgo de aproximacao entre os jogadores, funcionando em
Central do Brasil como forma de socializacdo entre Josué e seus irmédos que ele ndo conhecia.
Uma das primeiras a¢fes ao se encontrarem € jogar futebol, apenas os trés jogam, enquanto
Dora observa de longe, tornando esse um momento exclusivo dos homens. Essa cena ocorre

poucos minutos apos o encontro dos trés irmaos e apesar de ser rapida € importante para reforcar
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0 laco entre eles que acabava de ser criado. Jogar futebol nesse caso é apresentado como um

ato de diversao e fortalecimento da conexdo entre homens.

— e —

Figura 70: frame do filme Central do Brasil (1998)

Ja em O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias é encontrada a presenca de uma
menina jogando futebol junto com os meninos. A relacdo de Mauro e Hanna é uma das
principais do filme, a amizade que se constrdi entre os dois ¢ forte e é atravessada pelo futebol.
Por se passar num periodo de Copa do Mundo o futebol atravessa o filme todo, criando um
contraste entre a animacao de ver a selecdo brasileira jogando e a melancolia que a auséncia e
incerteza que Mauro sente em relacéo a seus pais. O préprio ato de jogar futebol passa por uma
trajetoria, no inicio do filme Mauro joga sozinho e tem resisténcia em sair do apartamento e ir
jogar com os vizinhos e Hanna. Ao longo do filme Mauro tem experiéncias que 0 aproximam
de Hanna e de outros meninos, esse movimento envolve a situagdo de voyeurismo, assistir jogos

de futebol, dangar numa comemoracéo judaica e jogar futebol juntos.

Figura 71: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)
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O filme ndo chama atencédo para o fato de Hanna estar jogando futebol junto com os
outros meninos, mesmo que ela seja a uUnica menina. O futebol ainda € ocupado
majoritariamente por homens e meninos, seja jogando ou assistindo, mas a presenca de Hanna
colabora para evitar uma percepg¢éo equivocada que ignora a presencga de mulheres no futebol.
Cenas como essa deslocam a masculinidade hegemdnica, pois a percepcéo de que futebol é algo
masculino transpassa pela exclusdo da participacdo feminina, tanto dentro quanto fora das
quadras. Essa € uma percepg¢do que refor¢a um olhar masculino misogino e essencialista sobe

futebol, masculinidade e feminilidade.

4.5 — Vulnerabilidade e fragilidade

A partir da masculinidade hegeménica é exercida uma pressdo envolvendo a
necessidade de controle das emocgdes, principalmente aquelas associadas a vulnerabilidade.
Esse controle exige que se evite sentimentos que demonstrem fraqueza, principalmente em
situacBes que envolva a presenca de terceiros, principalmente homens. O desejo de se enquadrar
a masculinidade que produz um movimento de tentativa de protecdo da imagem de si em frente
ao outro, o que justificaria a necessidade desse controle das expressdes emocionais e afetivas
(SANTOQOS, 2015). Considerando o impacto disso, tpicos como tristeza, vergonha ou medo sdo
percebidos como sentimentos que deveriam ser escondidos e ndo compartilhados,
principalmente entre homens. Exercer isso representaria uma forma de perda de autocontrole,
uma vez que ha esfor¢os em manter a fachada de que homens sdo emocionalmente controlados
e seguros de si (SANTOS, 2015). As expressdes emocionais e afetivas que envolvem tristeza e
medo sdo associadas a fraqueza, a vulnerabilidade se torna escondida, devendo ser expressas
apenas em segredo.

A masculinidade hegeménica é construida de forma em que a fragilidade deveria ser
evitada na maior parte do tempo, a excecdo seriam contextos em que isso € aceito, como em
situacBes extremas ou em espac¢os considerados seguros como jogos de futebol. N&o é possivel
um controle total dos sentimentos e como expressamos eles, por mais que se deseje evitar, 0
que reforca a necessidade de espacos ou situacdes em que isso é aceitado. Todos os filmes
selecionados para a pesquisa sdo dramas e, portanto, sentimentos que transpassam a
vulnerabilidade sdo partes essenciais de suas tramas. A tristeza em alguns casos € expressa
através da violéncia, como foi observado em O Ano que Meus Pais Sairam de Férias, porém
h& momentos em que os filmes ndo evitam filmar a tristeza e a vulnerabilidade dos personagens.

A principal forma de demonstrar isso no cinema € a partir de personagens chorando, a lagrima
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¢ uma forma direta e potente de revelar visualmente para a audiéncia a tristeza, sem a
necessidade de dialogos. Cenas com personagens chorando ou com olhos lacrimejando
aparecem todos os filmes, porém nem todos sdo homens ou meninos. Olhar para a filmagem de
lagrimas e choros dos personagens masculinos permite que se observe em quais cenarios e de
que forma esses filmes possibilitam a tristeza e vulnerabilidade como parte da producéo da
masculinidade.

Entre os filmes analisados, foram encontradas situagdes em que os sofrimentos vividos
pelos personagens ocorreram quando estavam sozinhos, de forma que enfatizassem a solidao e
o siléncio. Em Central do Brasil € O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias o protagonismo
¢ de meninos, o que oferece um olhar especifico para a producao da masculinidade em criangas.
Entre todos os personagens masculinos os que mais choram sdo justamente 0s meninos ¢ as
mulheres, homens adultos demonstram uma resisténcia as lagrimas, mesmo em situagdes
extremas. Essa constatagdo possibilita que o olhar para a tristeza também indique algumas das
condigdes em que a masculinidade ¢ fabricada, a forma que um choro € construido por um filme
reproduz e produz mecanismos de (o)pressdes (SANTOS, 2015). Alguns homens, a partir da
imagem da masculinidade hegemonica, crescem com dificuldade de revelar seus sentimentos,

se autorregulando e reprimindo:

[...] tendendo antes a esconder a expressdo das suas emogdes, em particular o medo,
a tristeza, a vergonha e a culpa, de resto, tal como os participantes por nds
entrevistados. Tal facto pode ser compreendido como uma estratégia de reforgo de
uma imagem de masculinidade hegemodnica (Connell, 1995), dado que a expressdo de
sentimentos mais afetuosos ou de caracter mais intimo ¢ geralmente interpretada como
sinal de vulnerabilidade e fraqueza (Jansz, 2000) (SANTOS, 2015, p.12)

Ou seja, ha uma regulagdo da expressao das emocgdes e afetos que tem como objetivo a
manutenc¢do da percep¢ao de pertencimento ao grupo socialmente valorizado entre os homens.
Os sentimentos associados a vulnerabilidade e fraqueza devem ser reprimidos e escondidos,
principalmente de outros homens, o que torna o sofrimento um processo solitario. Alguns
exemplos disso foram encontrados nos filmes, porém ao filmar e exibir esses momentos os
filmes estdo retirando parte da soliddo e incluindo o espectador. Ao filmar a vulnerabilidade
masculina o cinema evidencia seus mecanismos de producao, apenar disso, ndo héd uma garantia
de como a filmagem pode afetar e desejar uma masculinidade especifica. A soliddo ndo ¢
necessariamente retirada da equacao por estar sendo filmada, um reconhecimento por parte do
espectador pode reforcar ou trazer uma perspectiva critica ao processo de regulagdo da

expressao dos sentimentos.
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A restri¢ao da afetividade apresenta uma condi¢do paradoxal, a inibi¢do da expressao
dos sentimentos ¢ ao mesmo tempo uma das caracteristicas crucias da masculinidade
hegemonica e algo nocivo a satde e sociabilidade dos homens. A masculinidade hegemonica
desestimula a pratica de falar coletivamente sobre as emogdes que impliquem vulnerabilidade,
dificultando a construgao de lacos intimos e isolando sujeitos. Este paradoxo nao ¢ facilmente
resolvido ja que a restricdo da afetividade estd intimamente relacionada a construgdo da
masculinidade hegemodnica. O resultado sdo homens que tendem a evitar a experiéncia de
determinadas emogdes, ocultando a sua expressdo e se isolando. Enquanto aqueles que sdo
contrarios a isso e expressam seus afetos sao percebidos como ameacas a identidade masculina.
Em sintese "em situacdes em que a desilusdo, a vergonha, a tristeza, o medo ou a culpa nao
possam ser negados, ou disfarcados convicentemente pela fachada, estes sdo, regra geral,
percepcionados como ameagas a identidade masculina." (SANTOS, 2015, p.6). Nos filmes
selecionados, ¢ permitido aos meninos e criangas uma flexibilizagdo desse processo, talvez por
serem compreendidos como sujeitos em formagdo e, portanto, com sua identidade masculina
ainda em constru¢do. Independente do motivo, o que se observa é uma presenga maior de cenas
que envolvem meninos chorando do que homens adultos.

Em O Ano que Meus Pais Sairam de Férias as lagrimas praticamente ndo aparecem, nas
cenas mais tristes ou emocionantes ndo ha presenca do choro ou quando ha sdo quase
escondidas pela fotografia e pela cdmera. Em alguns momentos em que se esperaria um choro,
0 que se apresenta é uma cara triste, mas seca. Mesmo no climax do filme, quando Mauro
reencontra sua mae, nao se enxergam lagrimas. Apesar disso ha momentos em que lagrimas
ocorrem quando o protagonista esta sozinho, sdo filmados de longe e embaixo de sombras,
construindo uma imagem de soliddo como forma de demonstracdo de tristeza. A tristeza na
maior parte do filme é seca, contida e distante, afastando o personagem da catarse do choro e,
portanto, reforcando a producdo de uma masculinidade que tem dificuldade de demonstrar
vulnerabilidade, mesmo em situac@es extremas durante a infancia. Essa dificuldade é observada
no personagem, mas também no préprio filme que a partir de seus realizadores optou por

construir as cenas dessa maneira.
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Figura 73: frame do filme O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias (2006)

Jaem Central do Brasil o cenario € outro, ha um contraste entre as crian¢as, Josué chora
em diversas cenas ao longo do filme inteiro, tanto sozinho quanto na frente de Isadora. Ap6s
perder a mde num acidente no inicio do filme Josué reage chorando, o que se mantém quando
passa uma noite sozinho na estacao e no dia seguinte quando confronta Isadora sobre a carta
escrita por ela para seu pai. Dai em diante o personagem transita entre a raiva e a tristeza, seu
luto pela situagdo se mistura com a frustragcdo com as ac¢des de Isadora e, portanto, as grosserias
por parte dele surgem desses dois lugares. Simultaneamente a isso a relacdo entre os dois vai
se desenvolvendo, sdo construidos confianca e conforto, culminando em demonstracfes de
carinho. A partir de Josué se observa como a produc¢do da masculinidade é complexa, dolorosa
e envolve conflitos internos. Como foi observado anteriormente no texto ha um desejo dele de
se apresentar como um menino forte, viril e heterossexual, porém, também ha acdes que
demonstram deslocamentos, em que a vulnerabilidade ndo € escondida do outro (tanto

personagens quanto espectador). A masculinidade hegeménica exerce uma (0)pressdo em cima
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de Josué que em alguns momentos deseja ser reconhecido como um homem, enquanto em
outros adota a postura de uma crianca que age contra essa projecdo de masculinidade. Essa

ambiguidade esta presente no filme inteiro.

Figura 74: frame do filme Central do Brasil (1998)

Figura 75: frame do filme Central do Brasil (1998)

Figura 76: frame do filme Central do Brasil (1998)

A trama de Central do Brasil envolve a busca de Josué por seu pai, a figura paterna que

ndo esteve presente em sua vida e, portanto, € projetada como o homem ideal que iria salva-lo.
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No final os dois finalmente encontram familiares de Josué, porém seu pai ndo esta la, em vez
disso encontram-se dois irmaos e uma carta do pai. Quando se encontram os trés jogam futebol,
se divertem e criam lagos antes da cena em que Isadora |é a carta para os trés que sdo
analfabetos. A reacdo deles enquanto escutam envolve o choro do irmdo mais velho de Josué

gue vem de emocao mais do que de tristeza, enquanto isSo 0 menino escuta e observa as reacgoes.

Figura 77: frame do filme Central do Brasil (1998)

O choro em Central do Brasil ndo é escondido ou filmado com distanciamento como
em O Ano em que Meus Pais Sairam de Casa, pelo contrario, ele ocupa espaco de destaque,
com close-up. A Gltima cena do filme envolve justamente numa montagem paralela entre close-
ups em Josué e em Isadora que voltava para o Rio de Janeiro ap0s sair escondida de madrugada.
Os dois estdo chorando, uma no 6nibus e o outro correndo na rua na tentativa de alcanca-la, o
volume da mdsica cresce e se inicia uma narragao de Isadora que escreve uma carta para Josue.
A expressao facial dos dois se altera apds ambos olharem para uma foto que tiraram juntos,
surge um sorriso no meio das lagrimas. Esse ndo é mais apenas um choro de um afastamento
ou abandono, sdo lagrimas também de nostalgia e gratiddo pelo tempo junto. Outras lagrimas
sdo possiveis, chorar ndo é sindnimo de tristeza, afinal, 0s sentimentos se atravessam, se
misturando em algo que ndo é simplesmente definido como uma coisa ou outra e iSSo é expresso

nas imagens.
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Figura 78: frame do filme Central do Brasil (1998)

A produg¢do da masculinidade, assim como as lagrimas finais de Josué, também possui
ambiguidade, hd uma dimensdo de indefini¢do intrinseca, mesmo ao olhar apenas para como
ela ocorre a partir do cinema. O movimento da pesquisa envolve explicitar o que o olhar de
pesquisador enxerga numa cena, porém compreende-se que outros olhares sdo possiveis e
mesmo o proprio pesquisador ndo oferece uma interpretacao fixa.

O choro em Eles Nao Usam Black-Ties ¢ limitado a poucas situacdes, apesar do olho
lacrimejante ter uma presenca um pouco maior. H4 uma distin¢do entre os dois atos, sendo o
choro uma demonstracdo mais direta de vulnerabilidade e por isso ¢ o mais evitado. Olhos
lacrimejantes podem significar uma tentativa de segurar o escorrer das lagrimas, num
movimento de evitar o choro e, portanto, a fragilidade que vem com ele. Nesse filme o choro
aparece apenas nos momentos mais dramaticos, como os dois enterros que ocorrem. No
segundo enterro Otavio chora pela morte de seu amigo, porém seu rosto ¢ tampado por sua mao
o tempo todo, a forma que ¢ atuado e filmado afasta o espectador de suas lagrimas. Dessa forma,
a vulnerabilidade do choro se faz presente, porém ha uma tentativa do personagem de escondé-
la, o que demonstra como a masculinidade produz dificuldade na demonstracdo publica de

fragilidade.
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Figura 79: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

Assim como Otavio, Tido também luta contra as lagrimas, algo que ¢ evidente na sua
ultima cena no filme. A despedida de Tido e Otavio ocorre apds a greve, os dois conversam
sobre Tido ter furado a greve e a diferenga politica entre eles. Tido refor¢a sua postura de que
fez a melhor escolha, que quer proteger sua (ex) esposa, o que leva Otavio a dizer que “esta
casa nao ¢ tua mais”. H4 um rompimento na relagdo dos dois, um momento critico que ¢
interpretado com dor por Gianfrancesco Guarnieri e Carlos Alberto Riccelli. Os olhos de Otavio
lagrimejam levemente, porém fica evidente a tentativa dele de evitar as lagrimas e de manter

uma postura dura.

Figura 80: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A camera evita o rosto de Tido que justifica sua agdo, dizendo que “ndo foi por
covardia”, uma fala emblemadtica para se pensar a masculinidade. H4 um desejo pela imagem

da masculinidade hegemonica (SANTOS, 2015), uma busca por ser um homem corajoso e forte.
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Assim como o choro a covardia € associada a fragilidade, nesse cenario ela ¢ entendida como

um ato de um homem fraco, causando vergonha e devendo ser evitado.

[...] a regulagdo da expressdo emocional e afetiva, em particular em casos de
fragilidade, parece conferir uma seguranga percebida quanto & manutencdo de
uma imagem de si socialmente valorizada e distanciada de formas de
masculinidade subordinada (SANTOS, 2015, p.12)

Ao afirmar que sua escolha de furar a greve ndo foi por covardia Tido busca reforgar
mais uma vez seu distanciamento de uma masculinidade ndo hegemonica, tentando manter a
imagem de sua masculinidade como proxima da hegemonica. Apesar disso, como foi dito
anteriormente, o filme nesse momento tem um olhar critico as suas agdes e que se estende a sua
masculinidade. Apos Otavio deixar Tido sozinho o plano muda e a camera busca acompanhar
sua reagdo, apesar disso o seu rosto niao ¢ facilmente visto devido ao personagem estar
cabisbaixo. Nesse momento Tido abaixa o corpo e agacha de forma que a camera fica olhando
de cima para baixo, num plongée®®. A sua tristeza ¢ transmitida, porém com um distanciamento,
tanto de seu corpo quanto de seu rosto. Mais uma vez as lagrimas surgem num momento de

soliddo, assim como sdo evitadas pela camera.

Figura 81: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

A despedida de Tido de sua familia se estende com a chegada de sua mae, que o encontra
sozinho. A interacdo dos dois ¢ mais proxima e carinhosa do que entre pai e filho, nesse

momento o filme finalmente oferece um close-up no rosto de Tido que se encontra com os olhos

% Plongée é uma palavra francesa, que significa “mergulho”. Um plano plongée é quando um enquadramento é
feito de cima para baixo, como se a cdmera estivesse olhando de cima para o que estd filmando. Geralmente sdo
usados para passar uma sensacao de inferioridade ou fraqueza.



115

cheios de lagrimas. Apenas na frente de sua mae que as lagrimas sao reveladas para o espectador
e assim como na situacdo do enterro, ¢ Romana que acolhe as lagrimas dos homens. Os
personagens masculinos nesse filme parecem evitar as ldgrimas a todo custo, principalmente
quando estdo juntos a outros homens, os choros ocorrem apenas na presenca da figura feminina
de autoridade que os acolhe. A presenca de sujeitos femininos possibilita um deslocamento na

producao da masculinidade.

Figura 82: frame do filme Eles Nao Usam Black-Tie (1981)

5 - CREDITOS: consideracoes finais

Esta dissertacdo almejou dialogar com os estudos da masculinidade, do cinema e com o
campo da educacdo para problematizar como tecnologias constroem o género do masculino.
Ao longo da pesquisa, novos caminhos foram surgindo, recortes precisaram ser feitos e 0 escopo
se alterou. Pesquisar os filmes brasileiros no livro didatico de Histéria se revelou uma tarefa
complexa, envolvendo compreender como diferentes eixos se encontram e dialogam entre si.
A intercepcao desses grandes topicos se revelou uma teia complexa, em que cenas de diferentes
filmes dialogam entre si de forma ndo linear. Além disso, reconhe¢o como a propria pesquisa
também contribui para a politica da masculinidade. A partir dos destaques selecionados, das
leituras feitas e das andlises, busquei defender como diferentes discursos e imagens sobre
masculinidade disputam por sentido e qual tal politica ndo € um bloco homogéneo.

A pesquisa académica ndo termina com o fim da escrita do texto, ndo exerco uma
concluséo que fecha o texto definitivamente, em vez disso encaro as consideragdes finais como
um ponto e virgula. E o fim deste texto, mas as repercussdes e os afetos que ele gera estdo

apenas comecgando. Nao ha um esgotamento das possibilidades de anlises, outras leituras sobre
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0s mesmos filmes sdo possiveis, assim como discordancias sobre o que foi defendido ao longo
do texto. Nesse sentido, € sempre importante frisar que a producédo da masculinidade nos filmes
ocorre a partir dos modos de enderecamento e, portanto, envolve uma dimenséo de “erro”, em
que o filme nunca é exatamente aquilo que o espectador pensa (ELLSWORTH, 2001).
Pesquisar os modos de enderecamento da masculinidade faz com que essa dimensdo de
incerteza tenha que ser abracada. O afeto tornou-se o fio condutor que guiou as analises.
Elevado epistemologicamente, o afeto &€ compreendido como constitutivo da masculinidade e é
observado nos filmes a partir de todos elementos dos filmes.

Ao retomar as perguntas feitas na introducdo, entendendo que um filme tem a
necessidade de se enderecar “para” alguém e de que a resposta que se chega ndo pode ser final.
Apos as analises, a pergunta quais masculinidades os filmes querem? apresenta apenas
respostas ambiguas. A masculinidade hegeménica se faz presente em todos os filmes e suas
caracteristicas foram as mais encontradas. Em todos os tdpicos, hd um atravessamento de
caracteristicas da hegemonia. A presenca de agressividade e violéncia, por exemplo é frequente,
seja rondando os personagens como em Central do Brasil e O Ano em Que Meus Pais Sairam
de Férias, ou diretamente em acdes dos personagens principais como em O Pagador de
Promessas e Eles Ndo Usam Black-Tie. Apesar disso, em todos foram encontradas situacdes de
deslocamento. A producdo da masculinidade nesses filmes se revelou atravessada por
ambiguidade. A existéncia de um modelo ideal de masculinidade implica, necessariamente, na
producdo de uma oposicao, de desvios, de uma repeticdo do enderecamento deslocada. Assim,
entre o idealizado e o que ocorre no plano realidade social é que surgem e ganham forma
diferentes possibilidades de exercicio.

Deste modo, as diversas configuracdes de masculinidades nos filmes ndo tém um carater
cristalizado, por mais que aja o desejo pela norma. O que se observa é como a masculinidade
de constroéi a partir de uma dinamica relacional, em que dilemas, tensdes e (re)significados sao
produzidos (NASCIMENTO, 2011). A masculinidade constroi e € construida por convencdes
sociais de género que agem sobre corpos, impondo um conjunto de referéncias de condutas
consideradas apropriadas. Essa producdo de ideias de condutas € classificada por Nascimento
(2011) como um idioma de masculinidade que dita o que, como, quando e com quem dizer ou
fazer algo. E possivel construir um paralelo com a nogdo de curriculo para Corazza (2001),
como um ser falante e que quer algo, nesse caso a masculinidade. O filme, entdo, é um curriculo
que se utiliza do vocabulario do idioma da masculinidade e da linguagem cinematogréafica para

enderecar ideias de masculinidade.
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A partir da etnografia de tela dos filmes, percebo como demonstracdes de afetos entre
homens € algo com pouco destaque nos filmes selecionados. Ha uma dificuldade nessas obras
em produzir relagbes carinhosas e de intimidade vindo dos personagens masculinos,
principalmente quando envolve outro homem. Isso reforga como a autovigilancia da
masculinidade dita comportamentos dentro do género e em relacdo ao feminino. A
masculinidade desejada por essas obras ndo evita o afeto e o carinho. Ha uma serie de diferentes
acles que reforcam isso, porém esse afeto parece contornar a relagdo entre homens que se
mantém na maioria dos filmes como competitiva, muitas vezes agressiva e quase sempre
distante fisicamente. A insisténcia na questao do contato fisico se da devido ao cinema ser uma
arte sobre as interacfes entre os corpos filmados. A questdo ndo parece tentar estabelecer um
saldo — colocando na balancga os ganhos e perdas, privilégios e vulnerabilidades decorrentes do
manejo do poder —, mas sim relativiza-los, encara-los na sua complexidade, para além da
divisdo simplista de algoz/vitima, na medida em que traz consequéncias diretas (e muitas vezes
extremamente graves) para a vida das mulheres e dos proprios homens. A imagem da
masculinidade desejada pelos filmes selecionados envolve uma constante tenséo entre a
masculinidade hegemdnica e ndo hegemaonica.

Durante as analises houveram, outros topicos que interessam e apareceram no caderno
de campo, mas que ao longo da pesquisa foram abandonados. Devido ao escopo e as limitacdes
da pesquisa recortes tiveram que ser feitos e topicos considerados menos potentes ndo foram
desenvolvidos. Entre eles, é possivel destacar como um possivel eixo de analise nesses filmes
a relacdo entre masculinidade e as expressdes culturais como samba, carnaval e capoeira,
executando um recorte racial, ja que esses sdo alguns dos poucos ambientes em que ha presenca
de personagens negros. Outro possivel eixo de analise é a relacdo entre masculinidade e religido,
algo que esta em destaque no conflito do padre com Zé em O Pagador de Promessas, ou na
comunidade judaica de O Ano que Meus Pais Sairam de Férias. Esses sdo s6 alguns exemplos,
sem ddvidas ha outros. Todos podendo fomentar outras pesquisas sobre modos de
enderecamento da masculinidade nos filmes. A pesquisa finaliza num movimento de abertura
para que outras perguntas possam surgir envolvendo a politica da masculinidade (CONNELL,
1995; 2013) com esses mesmos filmes. Outros olhares sdo chamados.
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Quadro 1: Os cinco filmes brasileiros selecionados e aonde se encontram

Nome

Dados

técnicos

Sinopse

Local no

livro didatico

0]
pagador de

promessas

Diregao
de  Anselmo
Duarte, Brasil,

1969.

7Z¢ do Burro (Leonardo
Villar) e sua esposa Rosa (Gloria
Menezes) vivem em uma pequena
propriedade a 42 quilometros de
Salvador. Um dia, apo6s o burro de
Z¢ ser atingido por um raio, ele vai
a um terreiro de candomblé, onde
faz uma promessa a Santa Barbara
para salvar o animal. Com o burro
ja saudavel, Z¢ poe-se a cumprir a
promessa € caminha rumo a
Salvador carregando nas costas
uma imensa cruz de madeira. Mas
situacdo se torna mais angustiante
ao chegar na igreja e encontrar
resisténcia do padre Olavo
(Dionisio Azevedo) que negar-lhe
a entrada devido a promessa ter
sido feita em um terreiro de
candomblé. Além disso Z¢ e Rosa
ainda tem que lidar com as

intervencoes do cafetdo Bonitao

(Geraldo Del Rey).

Histoéria
Global - Oficina de
Historia, dialogo
interdisciplinar

com Arte, capitulo

13

Historia 3 —
Fique de Olho,

capitulo 12

Rio 40°

Direcao
de Nelson
Pereira dos
Santos, Brasil,

1955.

A trama  acompanha

diversas  historias que  se

intercalam durante um dia no Rio

de Janeiro dos anos 1950.

Transitando entre personagens

Histoéria
Global - Oficina de
Historia, dialogos
interdisciplinar

com Arte, capitulo
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pretos moradores da favela que
vivem um romance, outros que
vendem amendoim pelos pontos
turisticos da cidade e histdrias
envolvendo a classe média,
politicos e jogadores de futebol. O
filme apresenta as contradi¢des e
desigualdades da realidade urbana

carioca daquele periodo.

13

Historia 3 —
Outra
Dimensao/Cultura,

capitulo 12

O ano Diregao Em 1970, durante a Historia
em que meus |de Cao | Ditadura Militar, os pais de Mauro | Global - Para saber
pais sairam de | Hamburger. (Michel Joelsas), um garoto | mais, unidade 4
férias Brasil, 2006, | mineiro de 12 anos que adora

105 min. futebol, saem de férias de forma Historia 3 —
inesperada. Enquanto fugiam da | Fique de Olho,
perseguicdo politica os pais de | capitulo 13
Mauro o deixam na casa de seu
avo, sem saberem que ele havia
acabado de falecer. Sozinho no
apartamento, Mauro ¢ acolhido
por Shlomo (Germano Haiut), um
velho judeu solitario.

Central Direcao Dora (Fernanda Historia

do Brasil de Walter | Montenegro) trabalha escrevendo | Global -
Salles Jr, 1998, | cartas para analfabetos na estagdo | Cronologia
Brasil 133 min | Central do Brasil, no centro da
cidade do Rio de Janeiro. Apos Historia 3 —
esbarrar com Josué (Vinicius de | Fique de Olho,

Oliveira) que havia perdido sua
mie e estava sozinho, decide
ajuda-lo a encontrar o pai que
nunca conheceu. Os dois viajam

para o interior do Nordeste.

capitulo 15
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Eles Nao
Usam Black-Tie

Direcao
de Leon
Hirszman.
Brasil, 1981,

134 min.

Em Sao Paulo nos anos
1980,
(Carlos Alberto Riccelli) e sua

o jovem operario Tido

namorada Maria (Bete Mendes)
decidem casar-se ao saber que a
mocga estd gravida. Ao mesmo
tempo, eclode um movimento
grevista que divide a categoria
metalirgica. Crescem as tensoes
familiares, principalmente com
seu pai, Otavio (Gianfrancesco
uma das

Guarnieri), que ¢

lideranca sindicais.

Historia
Global -
Orientacdes

especificas para o

Volume 3,
Capitulo 14,
Pesquisar e
Enriquecer
Historia 3 —
Fique de Olho,

capitulo 13




