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  Prefácio


  Há poucos anos as questões de gênero e sexualidade tinham pouca presença relativa no campo da Comunicação. Apesar de alguns/mas pesquisadores pioneiros/as desenvolverem trabalhos chave, importantes e ainda atuais, poucos/as ainda exploravam o recorte de gênero em seus objetos, e as pesquisas mais difundidas envolvendo gênero, sexualidade e a mídia vinham de outros campos, como Antropologia, Letras, Educação, Sociologia.


  Essa situação recentemente começou a mudar e de uma maneira muito especial: impulsionada por jovens pesquisadores/as, que incorporam em seus trabalhos o vasto campo dos estudos de gênero e sexualidade, combinando-o com pesquisas que pensam a mídia e os processos comunicativos como importantes dispositivos de construção, significação, ressignificação e circulação das representações sociais. Este livro, Cinema, Representação e Relações de Gênero, é produto do boom das pesquisas de gênero e sexualidade no campo da Comunicação e também o traduz. São textos, a sua maioria, de jovens pesquisadores/as, que pensam a temática a partir dos vastos recortes possíveis em nosso campo, especialmente no audiovisual.


  Alguns deles enfocam especificamente questões referentes à sexualidade, analisando filmes em que esta é um elemento central, enquanto outros se devotam a aspectos do feminismo, e aí de forma bastante ampla, pensando desde representações sobre mulheres e universos “femininos”, passando por autorias femininas no audiovisual, até a presença do patriarcalismo em produções cinematográficas. Importante ainda ressaltar que vários dos textos se detêm sobre um conceito, uma mirada, essencial aos estudos de gênero, qual seja, a interseccionalidade, apontando não apenas para as representações, mas para o cruzamento dessas com marcadores como raça e etnia, sexualidade, classe social.


  Cinema, Representação e Relações de Gênero, com sua amplitude e juventude, é um exemplo de como, finalmente, os estudos de gênero entrelaçaram-se com o Campo da Comunicação no geral e com as pesquisas sobre o audiovisual em especial. Um movimento que, com certeza, se consolidará.


  Boa Leitura.


  Cláudia Lago


  Professora da Escola de Comunicações e Artes no departamento CCA, curso Licenciatura em Educomunicação, da Universidade de São Paulo.


  Coordenadora do evento Fazendo e Desfazendo Gênero ECA SP


  
    Apresentação


    O conceito de relações de gênero remete ao caráter social e histórico dos estudos e pesquisas baseados nas percepções das diferenças sexuais e suas formas de representação cinematográfica, inclusive, quando a essas diferenças é acrescentada a questão racial. O objetivo desta publicação, produzida pelo Grupo de Pesquisa de Cinema da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicação (INTERCOM), foi o de reunir contribuições para o campo acadêmico de estudos que foram historicamente pouco explorados no Brasil e atualizar a bibliografia a esse respeito.


    Nesta coletânea de artigos, optamos por privilegiar a produção dos jovens pesquisadores, e com isso referendar a grande tendência dessa instituição que sempre abriu espaços para quem inicia sua trajetória acadêmica. O livro deverá ser o primeiro de uma série que pretende colaborar para a ampliação da discussão de temas do conhecimento científico que são de interesse, mas que ainda possuem pouca visibilidade dentro do campo da comunicação em nosso país. O próprio tema do congresso Intercom deste ano, “Desigualdades, gêneros e comunicação”, remete à importância do debate dessas questões, ressaltada ainda por organizações mundiais como Cepal (Comissão Econômica para a América Latina e o Caribe), ONU (Organização das Nações Unidas), em meio a um cenário em que as desigualdades de gênero, raça e etnia se articulam para se promover a exclusão e se perpetuarem preconceitos. Conceitos em construção, como o de feminismo intersecional, contribuem para o aprofundamento das análises fílmicas, e para a compreensão de novas formas de representação e de interpretação da realidade. O imaginário cinematográfico, como não poderia deixar de ser, não é imune às contradições e conflitos do seu tempo, ainda que as obras não sejam necessariamente tautológicas. Mais do que espelhar a contemporaneidade, a obra fílmica nos revela muito sobre a forma como lidamos com a realidade em nosso cotidiano.


    Os organizadores


    São Paulo, 6 de Agosto de 2018.

  


  
■
Sexualidade e mal-estar: uma leitura das representações simbólicas no filme C.R.A.Z.Y.



  Graziele Rodrigues de Oliveira[1]


  
    Introdução


    O filme C.R.A.Z.Y. (2005) – título em português C.R.A.Z.Y.: loucos de amor –, de Jean-Marc Vallée, conta a história de Zachary Beaulieu interpretado por Émile Vallée na infância e por Marc-André Grondin na adolescência e início da vida adulta. O ponto de partida da narrativa é o nascimento de Zac no feriado de Natal de 1960 e prossegue até os seus 20 anos de idade. O enredo é dividido em quatro partes: sendo um breve momento antes e após o seu nascimento, uma parte na infância (idade entre 5 e 7 anos), sua adolescência (a partir dos 15 anos) e a transição da fase da adolescência para a vida adulta (chegando aos 20 anos). O filme adota o estilo de narrador personagem no qual Zac conta suas impressões sobre as descobertas da vida, sobretudo a formação de sua identidade sexual. O preconceito no ambiente familiar é a premissa dos conflitos e mal-estar do personagem com relação à sexualidade. A família é composta pela mãe (Laurianne, acolhedora e fundamentalmente religiosa), pelo pai (Gervais, conservador e homofóbico), e os irmãos (Christian, “nerd”, Raymond, “bad boy” que tem problemas com drogas, Antoine, desportista, e o irmão mais novo, Yvan, que aparenta ser mais sensível e menos conservador, sendo Zac o penúltimo dos 5 irmãos da família).


    A narrativa é marcada por símbolos que tomam como representação tanto as questões culturais, como psicológicas da vida dos personagens. O incidente no nascimento de Zac em que o pai (Gervais) o derruba no chão é o primeiro aspecto simbólico do que viria a ser a relação conflituosa de Zac com a figura paterna, conflito este provocado pelo sentimento de culpa da reprovação do pai com relação à sua sexualidade. Dividido entre a aprovação do pai, por quem tem um grande apreço, e a necessidade de viver sua sexualidade livre dos tabus permanentes na sua relação com a família, Zac se vê num mal-estar (sentimento de culpa) desde os 5 anos de idade, quando passa a demonstrar preferências de brinquedos diferentes em relação aos outros irmãos da família, como, por exemplo, quando gostaria de ganhar um carrinho de bebê, mas é impedido pelo pai: “Ah é? Não é o que ele queria. Quer transformar o garoto num bichinha?” (GERVAIS, 00:05:20). Em voz over[2] é possível identificar parte do sofrimento de Zac frente às suas descobertas enquanto a sua identidade de gênero: “Eu sabia muito bem o que era uma bichinha. Sabia... essencialmente que não queria ser uma” (ZACHARY, 00:06:20).


    A identidade de gênero se conceitua em classificações historicamente construídas para definir o masculino e o feminino, estas classificações estão determinadas por mecanismos de poder, ou seja, estabelecem hierarquias, masculino como forte, feminino como fraco, assim os conjuntos de categorias de gênero homogeneízam os indivíduos em dois contrários, o superior e o inferior: bruto/sensível, brincar de carrinho/ brincar de boneca, vestir azul/vestir cor-de-rosa. Como o exemplo citado acima, a escolha de Zac na recusa do jogo de Hockey (objeto associado ao masculino) e o desejo de ter um carrinho de bebê (associado ao feminino) é tratada com depreciação: “[...] se enraíza em uma topologia sexual do corpo socializado, de seus movimentos e seus deslocamentos, imediatamente revestidos de significação social” (BOURDIEU, 2012, p.16). A ruptura com a organização do mundo social regido e legitimado pelo sexo (gênero) é tratada como desvio, que nas relações sociais o indivíduo que foge deste padrão heteronormativo[3] será excluído, pois só tem participação ao grupo, os “iguais”, que seguem as regras deste mundo social (BOURDIEU, 2012). Desta forma, a possibilidade de estar no grupo dos excluídos é o motivo do mal-estar de Zac.


    Freud em Mal-estar na civilização (1930)ou Mal-estar na cultura (tradução que coloca o termo civilização por Freud como sinônimo de cultura) já havia previsto o forte sentimento de desamparo frente às possibilidades de convívio em sociedade. Ainda que uma das formas do ser humano atingir a “felicidade” fosse por meio da dominação da natureza (mundo externo), e pode-se dizer que este domínio (hoje) é quase completo; porém as angústias persistem tendo como fontes causadoras: ”[...] nosso próprio corpo, condenado à decadência e à dissolução, [...] mundo externo, [...] nossos relacionamentos com os outros homens” (FREUD, [1930], 2010, p.64). Destaco a última causa para fundamentar a proposta deste artigo quanto ao assunto sobre homossexualidade, pois depois de quase um século do livro Mal-estar na cultura, a sexualidade (nas suas várias esferas) continua sendo um tema tabu e os conflitos nas relações sociais sobre este tema continuam sendo componentes importantes para tratar sobre o mal-estar da sociedade contemporânea.


    Embora o cinema se divida no seu conteúdo e na sua estética, em que, de um lado, há a estética para a venda, a homogeneização de gostos e também do reforço aos estigmas e estereótipos que influenciam na definição de uma hierarquia de comportamentos da sociedade, porém, de outro, vemos o cinema como ato transgressor dos discursos, partindo de um limiar freudiano: “O objetivo primário do artista é libertar-se e, através da comunicação de sua obra a outras pessoas que sofram dos mesmos desejos sofreados, oferecer-lhes a mesma libertação.” (FREUD, [1913], 1996, p.189). Por conseguinte, aproveito as indagações de Foucault em crítica ao “comodismo” de Freud, quando traz o assunto da sexualidade para dentro do consultório, ao campo “restrito do divã”, em suas palavras:


    Através de que hipérbole conseguimos chegar a afirmar que o sexo é negado, a mostrar ostensivamente que o escondemos, a dizer que o calamos — e isso formulando-o através de palavras explícitas, procurando mostrá-lo em sua realidade mais crua, afirmando-o na positividade de seu poder e de seus efeitos? (FOUCAULT, [1988], 1999, p.14).


    Não como maneira de responder as indagações de Foucault (1999), mas de defender o cinema como esta hipérbole possível decifrar as nuances do invisível, parto da ideia de que a arte consegue dizer mesmo “não dizendo”, as imagens, os sons, os signos que compõem a narrativa dão conta de desmascarar os discursos proibidos. Para Freud no livro Totem e Tabu, “A arte é uma realidade convencionalmente aceita, na qual, graças à ilusão artística, os símbolos e os substitutos são capazes de provocar emoções reais” ([1913], 1996, p. 189), neste sentido as artes tem o poder não só de informação (conhecimento), como de tocar o espectador, sensibilizar para o entendimento da temática narrativa, portanto, de romper com o tabu.


    À vista disso seleciono como objeto de estudo deste artigo o filme C.R.A.Z.Y. por entender que ele oferece uma ampla reflexão (aqui será apresentada de maneira breve e delimitada) acerca do mal-estar e das transgressões dos discursos sobre a sexualidade no cinema. Dentre outros aspectos o filme C.R.A.Z.Y. representa o indivíduo que se vê na tentativa de anulação dos seus desejos em prol do convívio “tranquilo” nas relações humanas.


    Os diálogos originais do filme, em francês, serão apresentados com base nas legendas em português de tradução livre para facilitar as análises, ainda entendendo que numa tradução sempre há perdas de conteúdo inerentes à cultura local e produção artística.


    Discurso, poder e sexualidade


    Foucault no livro História da sexualidade I – A vontade de saber (1976) questiona a limitação dos discursos acerca da sexualidade, ou ainda das fronteiras invisíveis que definem o que se pode dizer e onde se pode dizer sobre a sexualidade. Num sentido histórico, até o século XVII a repressão sexual não era tão enfática: “[...] Diz-se que no início do século XVII ainda vigorava uma certa franqueza. As práticas não procuravam o segredo; as palavras eram ditas sem reticência excessiva e, as coisas, sem demasiado disfarce [...]” (FOUCAULT, [1976],1999, p. 9). Porém é a partir do século XIX que a repressão aos discursos sobre sexualidade se intensificam, “A família conjugal a confisca. E absorve-a, inteiramente, na seriedade da função de reproduzir” (FOUCAULT, 1999, p. 9). Os discursos são cerceados e se estabelece o direito de quem poderá dizer e o lugar que poderá ser dito, em suas palavras:


    No espaço social, como no coração de cada moradia, um único lugar de sexualidade reconhecida, mas utilitário e fecundo: o quarto dos pais. Ao que sobra só resta encobrir-se; o decoro das atitudes esconde os corpos, a decência das palavras limpa os discursos. E se o estéril insiste, e se mostra demasiadamente, vira anormal: receberá este status e deverá pagar as sanções. (FOUCAULT, 1999, p.10)


    Ainda que as sanções sobre os discursos estejam calcadas na religião, para Foucault (1999) a lógica de produção do trabalho está intimamente ligada ao aumento das repressões:


    [...] se o sexo é reprimido com tanto rigor, é por ser incompatível com uma colocação no trabalho, geral e intensa; na época em que se explora sistematicamente a força de trabalho, poder-se-ia tolerar que ela fosse dissipar-se nos prazeres, salvo naqueles, reduzidos ao mínimo, que lhe permitem reproduzir-se? (1999, p.10)


    Desta forma, é possível associar os jogos de interesses econômicos ao aumento do fundamentalismo religioso que por vezes se repete na história, e que consequentemente leva aos retrocessos dos debates acerca do tema da sexualidade, ou seja, nota-se o tema da sexualidade como um tabu principalmente em tempos de crise econômica e/ou política. Não é que os discursos sobre sexualidade por vezes acabam, ou até que diminuam, eles continuam a circular nos espaços sociais, porém sob uma máscara, a exemplo disso, vê-se o crescente consumo de pornografias – nas várias esferas midiáticas –, “Se for mesmo preciso dar lugar as sexualidades ilegítimas, que vão incomodar noutro lugar: que incomodem lá onde possam ser reinscritas, senão nos circuitos da produção, pelo menos nos do lucro” (FOUCAULT, 1999, p.10, grifo meu). Assim, os espaços sociais que “permitem” os discursos sobre a sexualidade se restringem aos lugares “clandestinos” e ainda nestes casos sob um efeito discursivo em que a sexualidade está sempre ligada à promiscuidade, ao pecado carnal, às imoralidades, apagando do debate sério, necessário e fundamental ao bem-estar, tal como é a sexualidade para o ser humano. Sendo o sexo o ponto de partida do crescimento ou da diminuição da demografia populacional, a família sendo a base fundamental para a ordem política e econômica, o discurso sobre a sexualidade é transferido para os que têm o privilégio do dizer: “Não se fala menos do sexo, pelo contrário. Fala-se dele de outra maneira; são outras pessoas que falam, a partir de outros pontos de vista e para obter outros efeitos” (FOUCAULT, 1999, p.29).


    São estes efeitos discursivos que perpetuados no cotidiano dos lares ao longo da história que conseguiram desqualificar as relações homossexuais no tempo-espaço. “A delimitação do parceiro legítimo: o cristianismo, diferentemente do que se passava nas sociedades gregas ou romanas, só o teria aceito no casamento monogâmico e, no interior dessa conjugalidade, lhe teria imposto o princípio de uma finalidade exclusivamente procriadora”, (FOUCAULT, 1998, p.17).


    É nesta cultura padronizada pelos discursos que atravessam a sociedade e definem o “certo” e o “errado” das relações sociais, aqui sublinhada na sexualidade dos indivíduos, que o filme C.R.A.Z.Y. se apresenta com um apanhado de contradições e conflitos no debate sobre o tema (sexualidade). Numa família fundamentalmente religiosa, Zac se esbarra nos contrários entre ter que aceitar seus próprios desejos, ou conquistar a sua inserção no núcleo familiar. A família traz consigo valores morais em que o uso “correto” da relação sexual é associado à procriação (ao menos é o que se procura acreditar), o que se desvia desta norma é tido como anormal, estranho. Neste debate carregado de moralidade religiosa, mas também de um cuidado excessivo em passar uma imagem da família “ideal (heteronormativa)” ao círculo social, Gervais e Laurianne travam uma conversa reveladora quanto ao tema da sexualidade:


    Pai: Depois de tudo que fizemos por ele... Isto não deveria estar acontecendo conosco.


    Mãe: Pode acontecer a qualquer um. Não é culpa de ninguém. O padre Carbonneau diz que não devemos buscar culpados.


    Pai: O padre Carbonneau?


    Mãe: Tinha que falar com alguém.


    Pai: E eu? Estou aqui de enfeite?


    Mãe: É impossível falar com você.


    Pai: O bairro inteiro saberá.


    Mãe: Claro que não.


    Pai: Ninguém mais deve saber. Está claro?


    Pai: Isto é um assunto estritamente familiar. Qual foi a opinião do sacerdote?


    Mãe: É um pecado, sim. Mas não é o fim do mundo. Ele não está sozinho. O pecado reside no ato e não na inclinação.


    Pai: Olha quem fala. Ele e sua batina!


    Mãe: Não comece. Ele conhece um sacerdote muito bom com os adolescentes.


    Pai: Esqueça-o. Não é um sacerdote o que precisa. Às vezes me pergunto por que rezamos para um cara de cabelo comprido que sai com um bando de caras de vestido. É de se pensar. Francamente! [...] Se alguém não é normal, deve-se tratar. As pessoas não nascem assim, se tornam assim. É nossa tarefa garantir que nosso filho não se torne. A natureza não comete erros. Não há pontos intermediários. De duas uma: ou menino ou menina. [...] A pessoa deve estar doente para querer passar a vida metendo o pinto na bunda de alguém.


    Mãe: Você tem uma memória ruim. (01:08:00, grifos meus)


    Nota-se no diálogo do casal, a preocupação do pai com que os “outros (a sociedade)” vão pensar a respeito da família, o medo de ser tachado, classificado e/ou relacionado com a promiscuidade de que a relação homossexual foi associada nas crenças e práticas culturais da família (e da sociedade), ainda que a falta de reflexão dos próprios atos e de certa maneira na hipocrisia do personagem Gervais em: “A pessoa deve estar doente para querer passar a vida metendo o pinto na bunda de alguém.”, prontamente repreendido pela parceira, ao revelar que o sexo anal também fazia parte da vida sexual do casal, “Você tem uma memória ruim”.


    Desta maneira, pode-se destacar a dominação masculina que perpetua na história distinguindo ações e características superiores/inferiores na categorização dos indivíduos. Bourdieu (2012) trata, por exemplo, do poder simbolicamente representado nas relações homossexuais como categorias de sujeitos passivos e ativos; ainda entre os gregos, cuja civilização em que havia a permissão de relações homossexuais, o escravo sempre se situava na posição de passivo, “ao passo que, para um cidadão romano, a homossexualidade passiva com um escravo é considerada algo “monstruoso” (BOURDIEU, 2012, p.31), tal qual é relacionada a relação sexual com a mulher, sempre na posição passiva, portanto, de dominada: “Compreende-se que, sob esse ponto de vista, que liga sexualidade e poder, a pior humilhação, para um homem, consiste em ser transformado em mulher (BOURDIEU, 2012, p.31). É esta situação a mais temível para o pai (Gervais), representada nos discursos do ambiente familiar com depreciações: palavras com sufixos no diminutivo (bichinha, maricas – origem do nome Maria + ica, Maria no diminutivo –) e/ou ironias com termos associados à “fragilidade” feminina, “Zac é delicado” (GERVAIS, 00:16:10).


    Outro ponto de partida que revela a materialização dos discursos heteronormativos na educação dos filhos é o abandono do pai (Gervais) com o filho Raymond, que é visto como o garanhão e por isso é motivo de orgulho pelo pai. O fato de Raymond ser viciado em drogas no filme não merece a atenção do pai, ao passo que seus preconceitos se movem na preocupação de “recuperar” o filho Zac da homossexualidade. Isso permite entender que para este pai, um filho poderia ser “tudo”, até dependente químico, mas não homossexual.


    Mal-estar, imagem e simbolismo


    A composição variada da linguagem cinematográfica (sons, imagens, diálogos) sugere ao espectador um amplo espectro de significações; a representação do real principalmente no que consiste o cinema como arte, tende a representar mais do que dada realidade, ou ainda, a representação de dados objetos no cinema transcendem à explicitação do próprio objeto, “poder-se-á afirmar que qualquer imagem implica mais do explicita: o mar pode simbolizar a plenitude das paixões” (MARTIN, 2005, p.117). É dentro deste jogo simbólico, repleto de metáforas e elipses bem construídas, que se desenvolve a narrativa de C.R.A.Z.Y. Aqui recortado o tema sobre o mal-estar do personagem Zac e da hipérbole que se faz necessária para tratar do assunto sobre a homossexualidade. Ainda que os diálogos do filme proponham de forma clara a violência simbólica[4] de que sofre Zac com os deboches dos irmãos (Raymond e Antoine) e a culpabilização do pai sobre sua sexualidade, o filme oferece mais no implícito das imagens com a utilização de símbolos, do que no explícito, para melhor conceituação, nas palavras de Martin:


    A utilização do símbolo no cinema consiste em recorrer a uma imagem capaz de sugerir ao espectador mais qualquer coisa do que a simples percepção do conteúdo aparente lhe poderia dar. A propósito da imagem fílmica poder-se-ia, na realidade de um conteúdo aparente e um conteúdo latente (ou ainda de um conteúdo explícito e de um conteúdo implícito), sendo o primeiro diretamente legível e o segundo (eventual) constituído pelo sentido simbólico que o realizador quis dar à imagem, ou o sentido que o espectador por si próprio vê nela. (MARTIN, 2005, p. 118, grifo do autor)


    Por conseguinte, a representação do mal-estar (sentimento de culpa) de que sofre Zac é representado por meio de uma linguagem simbólica. Seligmann-Silva (2010) observa a tradução da palavra mal-estar, que vem do alemão unbehagen (un = não) + behagen = ser protegido), assim identificamos a sensação de falta de proteção, portanto, do mal-estar provocado nos indivíduos quando estes se sentem desamparados pelo seu círculo social e/ou familiar. O termo unbehagen é utilizado na composição do título e do tema central do livro (Mal-estar na cultura) de Freud. Em C.R.A.Z.Y., identificamos que essa sensação de mal-estar acompanha o personagem Zac desde a sua infância e é constantemente apresentada de maneira simbólica: o sofrimento psíquico de Zac é revertido em ações repetitivas (manias) e no sofrimento físico, sendo representado durante a infância no medo de fazer xixi na cama, e na adolescência nos ataques de asma.


    Outro elemento simbólico que caracteriza a dualidade entre a busca da sensação de proteção e da sensação de abandono de que Zac sofre, é representado pelo crucifixo em seu pescoço. Quando Zac (na infância) é obrigado pelo pai a participar de um acampamento de verão (só para garotos), o seu maior medo é que fizesse xixi na cama e assim ser motivo de chacota pelos outros garotos. No acampamento Zac acaba fazendo xixi na cama e em suas orações revela parte de suas inquietações, que de maneira simbólica também significa no medo de ser excluído do grupo pelas características de identidade de gênero: “Deus, por favor, não deixe que eles notem... Nunca mais faltarei à missa” (ZACHARY, 00:25:40). Num jogo simbólico de representações e elipse temporal, a cena abre para Zac sendo afundado numa piscina num contexto de bullying (dando a entender que suas preces não foram atendidas) e a transposição do tempo até a adolescência acontece com ele imerso, sufocado, elemento figurativo para representar seu estado reprimido durante toda a passagem da infância para a adolescência. Assim a cena da piscina é simbólica na representação do mal-estar (sensação de desproteção) e do início da sua descrença religiosa, quando o crucifixo arrebenta e se desprende de seu pescoço, caindo no fundo da piscina.


    Em outra situação, a atribuição de um poder divino (sobrenatural), que a mãe de Zac lhe dá contribui para que de certa maneira ele se fantasie como um ser poderoso, que aliado à música Zac encontra uma válvula de escape do seu sofrimento psíquico, com base nas observações de Freud:


    Quem é sensível à influência da arte não tem palavras suficientes para louvá-la como fonte de prazer e de consolo para a vida. No entanto, a suave narcose em que a arte nos coloca não é capaz de produzir mais do que uma fugaz libertação das desgraças da vida, e não é forte o bastante para fazer esquecer a miséria real. (FREUD, [1930], 2010, p.71)


    A letra da música Sympathy For The Devil (Rolling Stones) consiste na apresentação do diabo contando fatos históricos sobre uma sociedade que sempre esteve em conflitos (alguns deles em nome da religião) desta forma, a música é elemento simbólico na representação do desprendimento de Zac com relação à religião, já que a homossexualidade é vista como pecado dentro do Cristianismo (ainda que nos escritos do Velho Testamento): “Com varão não te deitarás como se fosse mulher; abominação é; (LEVÍTICO, 18:22). Neste sentido, Zac estaria divido entre o “bem” (Jesus Cristo) e o “mal” (diabo), ora se identificando com a vaidade do demônio (representada nas roupas excêntricas e gostos peculiares), ora com o sofrimento de Jesus Cristo (representada pelo sentimento de culpa – o peso do pecado – e punição).


    A cena acima apresenta de maneira alegórica (na imaginação de Zac) com a disposição de realismo mágico[5] um poder transcendental, uma personificação divina. Porém, por mais que Zac já não tivesse qualquer crença religiosa com o passar do tempo ele criou neuroses obsessivas (manias) de se punir a cada momento de desejo homossexual (de maneira inconsciente). Para Freud este sentimento de culpa é entendido como tabu, são os primeiros estudos de Freud do que hoje podemos considerar como “a voz da consciência” – o tabu –, e o sentimento de mal-estar inerente ao julgamento da ação ou a pretensão de ação que o indivíduo considera como erro: “Em primeiro lugar, descobrimos que um dos aspectos do caráter dos neuróticos obsessivos é uma escrupulosa conscienciosidade que é um sintoma reagindo contra a tentação a espreitar no inconsciente [...]” ([1913], 1996, p.53). Assim Zac transfere suas orações que eram na crença de um deus, para a sua própria consciência, a disputa interna que também consiste em se punir a cada pensamento que lhe traga o sentimento de culpa:


    Noutro distúrbio neurótico, a neurose obsessiva, os pacientes se tornam vítimas de cerimoniais aflitivos e aparentemente insensatos, que assumem a forma de uma repetição rítmica dos atos mais triviais (tais como lavar-se ou vestir-se) ou de executar injunções sem sentido ou obedecer a proibições misteriosas. [...]. [d]os conflitos da vida dos pacientes, da luta entre tentações e restrições morais - reflexos do próprio desejo proscrito e da punição e expiação em que esse desejo incorre. (FREUD, [1930], 1996, p.121).


    Desta maneira Zac se apresenta na infância com ações recorrentes e às vezes punitivas, como nas tentativas de “se afogar” na banheira, ou de não pisar na linha do chão (ações repetitivas de “tentativa e erro”) e mais tarde em ações graves como as tentativas de suicídio. Na cena destacada abaixo Zac pensa nos lábios do namorado da prima quase se tocando aos seus, em sequência ele tenta o suicídio como se fosse um ritual de cura, em que diz: Muda... muda... Curo-me da minha asma... se conseguir passar. (00:49:56).


    Para tentar se desgarrar do sentimento de culpa que o atormenta, Zac faz uma viagem para Israel, lugar simbólico na representação do sofrimento de Jesus,onde Zac vai buscar “a cura”, a libertação do seu mal-estar.


    A viagem para Israel contém vários elementos simbólicos para representar a descoberta e a aceitação do personagem quanto a sua sexualidade, a começar por ser o lugar de origem e trajetória de Jesus Cristo, o lugar de redenção.


    Já em Jerusalém, o flerte de Zac com um homem à semelhança de Jesus Cristo, propõe uma nova metáfora. Numa boate LGBT o mesmo homem aparece como se suas respostas de “cura” estivessem naquela representação, ao qual sempre buscou dentro do cristianismo quando criança.


    Ainda que esta associação da imagem do filme possa caber interpretações variadas “é perfeitamente possível evitar qualquer erro de interpretação procurando uma crítica interna (referência ao filme enquanto totalidade significante que nunca pode ser inteiramente equívoca) e externa (a personalidade do realizador e a sua concepção do mundo podem indicar a priori o sentido da sua mensagem) do documento fílmico” (MARTIN, 2005, p.34). Assim podemos relacionar as várias imagens de Jesus Cristo (a partir da perspectiva católica ocidental) presentes em diversas cenas do filme, somada à trilha sonora de música sacra a cada momento de dificuldade:


    Ainda na mesma cena da boate, Zac se entrevê na dúvida entre sanar o seu desejo ou reprimi-lo, e neste sofrimento interno acaba por fazê-lo ver a imagem (imaginária) de seu pai na pista de dança (momento em que flerta com o rapaz – metáfora de Cristo –), o que podemos relacionar com as observações de Seligmann-Silva: “Para esse homem, o simples pensamento ou qualquer manifestação do desejo já traz o espectro da figura do pai castrador com a tábua das leis de conduta” (2010, p.36). Assim o personagem Zac se divide entre ter que acatar as ordens do pai, sob vigilância coercitiva da própria consciência, ou seguir aquela metáfora de Cristo representada na figura do rapaz, que também é simbólica no seu processo de aceitação.


    Depois de passar a noite com o rapaz da boate, Zac se lança na imensidão do deserto como forma de se punir pelo “erro” cometido (a relação homossexual). A caminhada no deserto é elemento simbólico na representação das tentações que Jesus Cristo sofreu, conforme as escrituras bíblicas: “E Jesus, cheio do Espírito Santo, voltou do Jordão e foi levado pelo Espírito ao deserto. E quarenta dias foi tentado pelo diabo [...], (LUCAS, 4:1-13). Na narrativa bíblica, depois de passar pelas tentações no deserto Jesus atingiria a libertação e estaria pronto para realizar os planos de Deus: “E, acabando o diabo toda a tentação, ausentou-se dele por algum tempo [...]” (LUCAS, 4:1-13).


    Depois de ser salvo no deserto por um beduíno e já em Jerusalém, Zac encontra o disco Crazy, de Patsy Cline, que havia quebrado propositalmente na infância, quando seu pai lhe insultou. Encontrar o disco é motivo para a volta de Zac à família em Quebec, mas também corresponde a uma possível união familiar, situação representada de maneira simbólica pelas iniciais do nome do disco, os nomes dos cinco irmãos (Christian, Raymond, Antoine, Zac e Yvan).


    Considerações finais


    Sabe-se que o cinema, assim como as diversas representações artísticas (pintura, literatura, música), representa uma problemática social dado ao tempo e proposta enunciativa. Neste contexto, a naturalização da homossexualidade como prática anormal é construída por meio de discursos que atravessam o tempo-espaço e acabam por compor um imaginário social carregado de crenças reguladoras das condutas sociais, que nas práticas cotidianas oprimem e excluem os indivíduos provocando não apenas um mal-estar como vários outros problemas sociais. Este tabu (homossexualidade) na sociedade contemporânea toma dimensões inimagináveis ligadas ao ódio e ao mal-estar, vide os altos números de homicídios e suicídios que a homofobia provoca.


    Porém da mesma maneira que os discursos podem se naturalizar e reforçar os preconceitos, também podem descontruir paradigmas, o cinema entra nesta possibilidade de ser a hipérbole para tratar da sexualidade livre da “limpeza moralista dos discursos”. A estética narrativa com uma rica trilha sonora e criativas mensagens simbólicas sugerem maior sensibilidade ao espectador. A beleza poética do filme C.R.A.Z.Y. não foi elemento de profunda análise neste artigo, mas também é fundamental para a compreensão do conteúdo fílmico.


    No enredo de C.R.A.Z.Y. para além do conteúdo da temática sobre a identidade sexual e de gênero, a narrativa propõe uma imersão a um ambiente familiar rígido, carregado de preconceitos, mas que também é cheio de amor. O mal-estar de que sofre o personagem Zac também é reflexo dessa afetividade familiar, assim como da possibilidade de perder este afeto que nutre o relacionamento com pai. Quebrar o tabu é a solução possível para devolver a harmonia na convivência com a família.


    Embora, haja uma complexidade em romper com as produções de subjetividades (de modo geral – Igreja, Estado, Justiça, família, escola) que padronizam e legitimam as condutas sociais, o filme permite ao espectador a interação subjetiva com os sofrimentos e alegrias dos personagens de forma que seja possível problematizar crenças e valores, portanto, provoca a reflexão.


    
      
        1 Mestranda em Literatura Comparada pela Universidade Federal da Integração Latino-Americana (UNILA). Especialista em Geopolítica e Relações Internacionais pela Rede de Educação Claretiano. Graduada em Comunicação Social – Jornalismo pela União Educacional de Cascavel (Univel-2015) e Comunicação Social – Publicidade e Propaganda pelo Centro de Ensino Superior de Maringá (Unicesumar -2010).

      

    


    
      
        2 Voz over é (grosso modo) a voz do narrador do filme, nas palavras de Aumont: “[...] vozes de personagens “fora-de-campo”, vozes que não se encontram nem dentro nem fora do espaço cênico e são deixadas errando na superfície da tela” (2006, p. 300).

      


      
        3 Heteronormativo: homem/branco/classe média/heterossexual. A definição é dada por Guacira Lopes de Louro no livro O corpo educado: pedagogias da sexualidade.

      


      
        4 Violência simbólica: conceito criado por Pierre Bourdieu em que trata da violência que não é física, mas tem um poder destrutivo tão ou maior do que a violência física, pois esta é despercebida. A violência simbólica atua nas diferentes esferas das relações sociais, mas neste artigo refere-se às relações de dominação masculina (BOURDIEU, 2012).

      


      
        5 O Realismo mágico surge como escola literária e de artes na América Latina e tratava-se de uma arte subversiva, onde se tentava representar a fantasia aliada a acontecimentos habituais. No filme C.R.A.Z.Y. é frequentemente utilizado para narrar os pensamentos fantasiosos de Zac, como, por exemplo, na cena em que ele levita.
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■
Entre corpos negros nus e risos fáceis: a representação feminina negra no filme Como é boa a nossa empregada



    Lívia Maria Cruz[6]

  


  
    Anos de chumbo e peles à mostra: uma análise histórico-cultural


    Para analisarmos o filme, precisamos não só compreender em qual cinematografia ele estava inserido, mas em qual cenário político-social ele é produzido, que no caso, respectivamente eram as pornochanchadas e a ditadura militar brasileira. Sobre o gênero cinematográfico, a definição de pornochanchada seria a de um rótulo o qual abriga os filmes produzidos na década de 1970 que exploravam o erotismo.


    Em seu início, combinava a influência dos filmes italianos em episódios (que juntavam humor, malícia e ironia em histórias curtas), com as comédias de costumes cariocas, as chanchadas – por isso, o uso do termo chanchada, fazendo com que os filmes sejam remetidos a uma ideia de má produção, sem valor artístico e vulgares.


    Matilde Mastrangi, uma grande estrela do star system da Boca, entende e afirma que a pornochanchada deu-se por conta de um reflexo da onda permissiva e da liberação de costumes ocorrida no final dos anos 1960 e 1970. Uma espécie de tematização da “revolução sexual à brasileira”, cujos temas, como iniciação da vida sexual, adultério, paqueras etc., eram polvilhados de nudez feminina, insinuação de sexo, duplo sentido e piadas cheias malícias, atraindo, assim, em cheio o público popular.


    No entanto, o prefixo pornô foi dado, não pelos profissionais desse novo gênero cinematográfico nacional, mas sim pela imprensa, a fim de desmoralizar o novo gênero. Em relação aos filmes, apesar do apelo erótico não havia nada de explícito em seu início. Apenas a intenção ingênua da chanchada de uma maneira explícita, porém ainda não deixando de ser uma crônica de costumes (ABREU, 2006).


    Assim, em O roteiro da intolerância (1999), obra que analisa o relacionamento entre a Censura e os filmes produzidos e lançados na época (nacionais e estrangeiros), Inimá Simões, afirma que:


    Ao final de 1972, o jornal O Estado de S.Paulo publicou um artigo sob o título Cinema brasileiro procura afirmar-se no erótico, com uma relação dos 25 filmes nacionais de maior bilheteria no período compreendido entre novembro de 1969 e junho de 1972. Deste conjunto, observa o articulista C. M. Motta, dezenove são comédias e a maioria explora com abundância o sexo e as situações eróticas. O interesse do público pelo erotismo cinematográfico prevalece sobre os gêneros tradicionais e os filmes vão buscar nas velhas anedotas picantes a inspiração para os roteiros, o que permitem desdobramentos previsíveis mas nem por isso menos atraentes. (SIMÕES, 1999, p. 165)


    Apesar da maioria dos filmes terem sido produzidos em São Paulo, no seu início, principalmente, algumas produções foram produzidas no Rio de Janeiro. Com o passar do tempo, as pornochanchadas se firmam no território paulistano, mais precisamente na Boca do Lixo. Nesse segundo momento, os filmes passam a não apenas comportar as comédias de costume, mas sim todos os tipos de gênero, do drama psicológico até o faroeste. A famosa alcunha que lhe foi imposta sofre uma espécie de ressignificação e, a partir daí, passa a designar todos os filmes com teor erótico produzido com capital privado.


    Ainda de acordo com Simões (1999), apesar da produção da Boca do Lixo paulistana e seus participantes terem sido alvo de críticas, seus filmes sofreram uma relativa tolerância da Censura. Se compararmos com outras produções nacionais da mesma época, na maioria das vezes eles sofriam poucos cortes e tinham sua restrição para menores de 18 anos apenas.


    Lançado em 1973, Como é boa a nossa empregada encontrava o país em pleno governo do presidente Médici (1969-1974), governo esse em que a ditadura militar atingiu seu pleno auge, recebendo a alcunha de anos de chumbo.  Seu governo foi caracterizado por um controle maior das poucas atividades políticas toleradas, em que a repressão e a censura às instituições civis foram reforçadas e qualquer manifestação de opinião contrária ao sistema foi proibida. O governo de Médici foi um período marcado pelo uso sistemático de meios violentos, como a tortura e o assassinato, para sufocar os militantes políticos contra o regime.


    Simões (1999) também explica que o ciclo erótico não surgiu por geração espontânea, mas sim acompanhado de uma onda cinematográfica internacional e beneficiado por esse fechamento do regime político, que acaba por desestimular o tratamento de temas sérios. Todavia, o Instituto Nacional do Cinema (INC) teve sua importância nisso, ao ser criado para introduzir, no mercado cinematográfico brasileiro relações capitalistas modernas.


    O INC acaba sendo um dos instrumentos possibilitadores na transição da prática cinemanovista, definida na frase “uma ideia na cabeça, uma câmera na mão”, para outro estágio em que o slogan será “cinema é indústria”, ou “filme é cultura”, em sua versão mais soft. Esses slogans, junto com medidas efetivas, garantem os interesses de produção, tais como a ampliação da reserva de mercado para oproduto nacional, política qual fazia parte do projeto nacionalista do governo militar.


    A parte irônica no processo é como um governo conservador, que defende a moral e os bons costumes, pode ser conivente[7] com uma filmografia erótica? Como visto acima, a maioria dos filmes recebia poucos pedidos de cortes e uma censura para maiores de 18 anos. Em Boca do Lixo: Cinema e classes populares (2006), o pesquisador Nuno de Abreu, em relação a essa contradição afirma:


    (...) associava-se a pornochanchada ao regime ditatorial. Ela teria sido um subproduto da Censura por, pelo menos, duas abordagens: a primeira, o regime, policiando as expressões artísticas de qualidade (em geral, politizadas), acabava por abrir as comportas para a produção da Boca do Lixo (em geral, erotizadas). Algo como: política não pode, mas sexo pode. A segunda, ao vigiar (e punir) os filmes que continham erotismo, contribuía para criar expectativas, para aumentar a curiosidade, o que resultava em maior faturamento. O cinema da Boca do Lixo teria sido assim, assim, beneficiado pelo momento histórico – não tendo concorrentes, por força da Censura, alcançou sucesso de público. (ABREU, 2006, p. 205)


    Uma imagem diz mais que mil palavras: analisando o cartaz de Como é boa a nossa empregada


    Antes de irmos para a análise da obra fílmica em si, se faz necessário analisar seu cartaz de divulgação. Ele nos revela uma intensa carga valorativa e, citando Jacques Aumont, nenhuma imagem é gratuita (1993, p.78).  As imagens possuem o poder de construir e transmitir discursos, significados e representações. E o cartaz de Como é boa a nossa empregada não foge dessa lógica.


    O cartaz, que por questões de direitos autorais não pode ser reproduzido no trabalho (vide link para a imagem[8]), nos traz o desenho de uma jovem mulher negra de longas pernas, coxas grossas e seios protuberantes, em um uniforme tradicional de empregada carregando uma bandeja. Em cima da tal bandeja, temos um homem careca de terno, aparentando meia idade, que se encontra encolhido, apoiado nos joelhos e mãos, com uma maçã na boca olhando fixamente para a empregada.


    Do ponto de vista das relações sociais de gênero, por mais que no cartaz do filme quem aparece agachado, aparentemente sendo servido numa bandeja, numa posição de subserviência à figura feminina é o homem, a expressão facial dele deixa claro que é a mulher que é quem vai ser o prato principal.


    Fazendo uma digressão pouco ortodoxa, o cartaz lembra desenhos animados com personagens numa espécie de perseguição de gato e rato, onde o personagem masculino do patrão fica à espreita em todas as oportunidades que pode ter e a cena do cartaz é uma delas. Nada mais é do que um patrão que se escondeu na bandeja da empregada em serviço para tentar dar o bote.


    É correto afirmar que o cartaz, uma arte do cartunista Ziraldo, do ponto de vista das relações sociais de gênero, reproduz estereótipos sociais e, no cartaz em questão, a mulher como objeto sexual, mais precisamente, a mulher tida como mulata. A relação social entre os sexos são construções culturais onde, de acordo com a historiadora americana Joan Scott em seu artigo Gênero: uma categoria útil para a análise histórica (1995), os papéis de masculinos e femininos são criações histórico-sociais por meio de ideias, discursos, práticas culturais e representações sociais, rejeitando, assim, toda e qualquer explicação biológica.


    Assim, ao analisarmos o caso da sociedade brasileira, mais precisamente o papel social construído para a figura da mulata, notamos uma personagem que se aproxima de uma espécie de animal sexual, que exala sexo e sedução por todo corpo. A figura da mulata transita por todos os gêneros presentes na cultura brasileira e em diversos períodos e contextos diferentes. Da tradição oral, ao audiovisual, onde, na literatura, podemos citar os exemplos de períodos distintos de Rita Bahiana, d’ O Cortiço (1890), e Gabriela, de Gabriela, Cravo e Canela (1958), escritos por Aluízio de Azevedo e Jorge Amado[9], respectivamente.


    O racismo nosso de cada dia: A representação da mulher negra em Como é boa a nossa empregada


    A associação entre empregadas domésticas e sexualidade foi amplamente explorada pela pornochanchada brasileira na década de 1970. Como é boa nossa empregada, a partir do “mito”[10] da mulata gostosa, destaca-se nesse contexto pois em sua trama encontramos a combinação entre alteridade racial e subordinação de classe e de gênero, juntamente associadas à servidão implícita no trabalho doméstico, reforçando o imaginário de que trabalhadoras domésticas teriam disponibilidade sexual para seus patrões e ajudando na perpetuação de fantasias sexuais que ainda persistem na sociedade[11].


    O termo mulata, por mais que durante um tempo o mesmo tenha passado por uma espécie de ressignificação, passando a ser entendido como algo positivo, sendo usado para enaltecer a beleza feminina da mulher tipicamente brasileira, ou seja, miscigenada, é bastante problemático. Oriundo das palavras em espanhol e português para a mula, a mesma é nada menos que um produto resultante do cruzamento do cavalo com burra, ou seja, passou a aplicar-se ao filho de homem branco e mulher negra.


    Há alguns anos, já com a expressão mulata voltando a ser vista de forma negativa, ressurgiu entre os jovens brasileiros a expressão “não sou tuas nêga”, tão problemática quanto. Afinal, ela nos remete à forma como as mulheres negras foram e são tratadas na história do país, o que inclui tanto violências físicas quanto verbais. Ou seja, é uma expressão racista que tem por trás um contexto histórico onde mulheres negras escravizadas eram estupradas por seus “senhores”.


    Se antes, seu senhor, o dono de escravos, tinha direito sobre seu corpo, com a abolição da escravidão, o imaginário de posse se perpetuou através da relação patrão-empregada e, com a ajuda da mídia (e do próprio governo[12]), o mito da mulata, que até ganhou o vocativo “tipo exportação”[13], se tornou hiperssexualizado não só nacionalmente, mas internacionalmente, se tornando um cartão postal do país no exterior.


    Dito isso, em relação ao imaginário dos corpos, o sociólogo francês David Le Breton ressalta a característica do universo do simbólico: “No fundamento de qualquer prática social, como mediador privilegiado e pivô da presença humana, o corpo está no cruzamento de todas as instâncias da cultura, o ponto de atribuição por excelência do campo simbólico” (LE BRETON, 2010: 30). Ou seja, a afirmação de Le Breton deixa claro que a hiperssexualização do corpo negro feminino, o “mito da mulata boazuda”, foi uma construção social utilizada para perpetuar a subserviência do corpo da mulher negra na sociedade.


    O primeiro episódio, intitulado Lula e a Copeira, dirigido por Ismar Porto, conta a história de Lula (Pedro Paulo Rangel), um rapaz que, ao aprontar pegadinhas para assustar a empregada que trabalha na sua casa, faz com que ela se demita. Assim, quando seus pais colocam um anúncio no jornal anunciando a tal vaga, Lula se certifica de deixar apenas a candidata bonita chegar até a entrevista.


    E é assim que Clara (Vilma Chagas), recém-chegada na cidade carioca, é contratada por sua família. Lula, encantado por Clara, passa os dias tentando conquistá-la, ou seja, passa os dias espiando seus afazeres e corpo e arrumando uma forma de entrar em seu quarto. Além dele, a empregada também vira alvo da cobiça de seu pai e de visitas masculinas.  A empregada, que é bonita, também é extremamente sexualizada. A história acaba com ela, após uma confusão, saindo da casa da família e indo morar em um apartamento bancado pelo pai, com quem tem um caso. Porém, quando o pai em suas visitas, sai do apartamento da moça, o filho é quem chega e assume seu posto.


    No segundo episódio, O Terror das Empregadas, dirigido por Victor di Mello, assistimos à história de Bebeto (Stephan Nercessian), um adolescente de 16 anos que assedia não só a empregada da sua casa, mas também as da vizinhança, com o intuito de conseguir transar. Sua mãe (Maria Pompeu), sem saber o que fazer por conta de seu comportamento, o leva a um terapeuta (José Lewgoy).


    Essa história começa com as empregadas sendo assediadas por Bebeto, sendo agarradas a força, porém, isso é visto por elas como um ato cômico do rapaz. Quando a mãe de Bebeto o pega na cama de uma delas, em uma cena de quase estupro, ela decide levá-lo em um psicólogo não por conta dele ser um estuprador, mas por ter tara em empregadas. O psicólogo diagnostica que isso é normal e, de acordo com ele, o país carece de uma educação sexual, fazendo com que os jovens acabem se iniciando na vida sexual com três tipos de mulheres, dependendo das facilidades e oportunidades: “empregadas, pois já estão em casa, são mais acessíveis e a sua condição de serviçal humilde lhes dá uma sensação de segurança; profissionais do sexo e mulheres de mais idade, mais experientes”. Por conta de o rapaz ter uma fixação em empregadas, o psicólogo afirma que o paciente sofre de baixa autoestima e aconselha a mãe a contratar uma prostituta que finja ser uma empregada para ele adquirir confiança e superar essa tara.


    Ou seja, como se não bastasse a ideia da empregada servir como uma iniciadora na vida sexual para o jovem inexperiente, fazendo uma espécie de “serviço extra” para a família na qual trabalha, seria ainda, na lógica do personagem de José Lewgoy, uma iniciadora de segunda classe, já que ele diagnostica que Bebeto sofre de baixa autoestima por ter “tara em empregadas” e aconselha à mãe procurar uma profissional do sexo para ele.


    Já o terceiro episódio, O melhor da festa, também tem a direção de Victor di Mello e conta a história de Naná (José Dória), um corretor de ações que abusa do discurso moralista para cima de seus filhos e esposa (Neuza Amaral). Numa festa da sociedade, Naná se encanta pela empregada “mulata” (Alzita Nascimento) que trabalhava na festa e marca um encontro com ela. Porém, por coincidência, sua esposa aparece no local e para evitar ser surpreendido, Naná pede ajuda a um funcionário de um amigo, que acaba confundindo a empregada com a esposa.


    A história começa com o filho do de Naná assediando a empregada e ela gostando. Naná, ao flagrar a cena, coloca a culpa na empregada, falando que ela “estava a se aproveitar de um menino inocente” e que ameaça demiti-la. Ao chegar na festa referida no título da história, Naná, se encanta pela empregada da casa (não tem nome no filme)[14], interpretada por Alzita Nascimento, deixando seu número com a mesma que, no início se assusta com o assédio, mas depois sorri para ele. O personagem passa a perseguir a empregada, por ligações, deixando flores, na rua, até que a empregada resolve sair com ele, porém, por conta de uma confusão Naná tem suas expectativas frustradas e não consegue nada com ela. A empregada, como veremos na foto de divulgação do filme a seguir, aparece em um uniforme curtíssimo, deixando bem clara a sexualização de sua figura no filme.


    Uma passagem interessante neste episódio, como destaca o historiador Jairo do Nascimento, em sua tese “Erotismo e relações raciais no cinema brasileiro: a pornochanchada em perspectiva histórica” (2015) é o caso da peruca loura. No filme, a empregada interpretada por Aizita Nascimento ganha de presente de Naná uma peruca loura, que gosta do presente e lhe diz que sempre quis ter uma peruca igual àquela. Sabendo que a intenção do filme, com essa personagem não tenha sido levantar a questão da imposição do ideal branco de beleza numa sociedade miscigenada como a brasileira e as consequentes opressões que ela acarreta, é de suma importância apontar e problematizar o que acontece.


    O historiador aponta que tal passagem chama a atenção pois aponta o problema de identidade racial, onde o filme passa a imagem de que a personagem não tem um modelo de de beleza negra para seguir, mas sim deseja se aproximar o ideal estético branco, tendo “o branco como modelo de identificação”, “o branco como marco referencial” (SOUZA apud NASCIMENTO, 2015: 269).


    Como bem salientou a psicanalista Neusa Souza, a identidade negra, em uma sociedade que impõe indiretamente whitewhashing através os veículos midiáticos, ao carecer de representatividade negra e suas campanhas publicitárias e trazer personagens negros em personagens subalternos (como no próprio caso do filme), é uma postura política, é um ato de resistência. “(...) Ser negro não é uma condição dada, a priori. É um vir a ser. Ser negro é tornar-se negro” (SOUZA, 1983: 28).
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