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RESUMO

O trabalho busca refletir sobre a construcao visual e representacao das identidades de género no cinema contemporaneo a partir de filmes que utilizem
o0 universo infantil para relativizar o que se entende por masculino e feminino e questionar as convengdes aceitas e perpetradas de género. Neste sentido,
o0 enfoque desta investigacdo se concentra nos filmes Tomboy (Céline Sciamma, 2011) e Minha Vida em Cor-de-Rosa (Ma vie en rose, Alain Berliner,
1997) e nas relacdes que podem ser estabelecidas entre os protagonistas desses filmes. E a partir da ideia de deslocamento de género e sexualidade que
o foco da pesquisa € direcionado para a representacdo dos sujeitos que constroem suas identidades de género em transito ou nos espacos de intersticios
entre 0 que se convenciona chamar de masculino e feminino, abalando de alguma forma a dicotomia que rege esses dois polos. O recorte da analise
busca compreender o trabalho da direcdo de arte no audiovisual e seu processo criativo e de que forma ela constréi o discurso de género. Deste modo,
procuro analisar a construcdo visual dos personagens Laure/Mikaél e Ludovic, bem como dos espagos em que estdo inseridos dentro da narrativa,
partindo de uma perspectiva estética-discursiva e criando relagdes com os estudos de género e sexualidade que servem de eixo tedrico da pesquisa.

Palavras-chave: cinema, género, direcao de arte.



ABSTRACT

The work aims to reflect on the gender identities visual construction and representation in contemporary cinema from movies using the infant universe
to relativize what is meant by male and female and question the accepted and perpetrated gender conventions. In this sense, the focus of this research
focuses on Tomboy films (Céline Sciamma, 2011) and Ma vie en rose, (Alain Berliner, 1997) and relations that can be established between the
protagonists of these films. It is from the gender and sexuality displacement and movement idea that the focus of the research is directed to the
representation of subjects that build their gender identities in transit or in the interstices space between what is usually called male and female, somehow
undermining the dichotomy that governs these two poles. The analysis clipping seeks to understand the art direction’s work in audiovisual and his
creative process and how it builds the discourse of gender. Therefore, | seek to analyze the characters Laure / Mikaél and Ludovic visual construction’s

and the spaces in which they are inserted within the narrative, from an aesthetic-discursive perspective and creating relations with gender and sexuality
studies that form the theoretical research axis.

Keywords: cinema, gender, art direction.
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INTRODUCAO

Se esse mundo fosse s6 meu, tudo nele era diferente! Nada era o
que é porque tudo era o que ndo é. E também tudo que é, por sua
vez, ndo seria. E o que nao fosse, seria. Nao é? (No Meu Mundo,
Alice no pais das maravilhas, 1951, Walt Disney Pictures)

Em 1949 Simone de Beauvoir escreveu que “ninguém nasce mulher:
torna-se mulher . Durante o periodo de desenvolvimento desta pesquisa me vi
envolvida em um processo de reflexdo sobre como tornei-me e venho me
tornando quem sou. Este processo muitas vezes se confundiu com o préprio
percurso de pesquisa em que eu estava imersa. Ao pensar sobre o tornar-me, na
verdade procurava pelas razdes que constantemente me tiram de um estado de
estabilidade emocional e intelectual e que me fizeram vir em busca desse
caminho (ndo fim) de investigacao, de perturbacao de certezas e de pensamentos
cristalizados, de incobmodo e de desorientacfes necessarias a todo 0 processo
investigativo. Procurava pelas minhas verdadeiras questdes de pesquisa.

Nesta busca de minhas motivacgdes fundamentais, algumas lembrancas
despertaram novas reflexes. Lembro que, quando pequena, muitas vezes quis
ser um menino. Na pré-escola e jardim de infancia eu e outras meninas nos
divertiamos brincando de faz-de-conta, onde fingiamos ser personagens de

filmes infantis. A brincadeira mais comum era aquela em gque nos tornavamos

! BEAUVOIR, Simone. O segundo sexo: a experiéncia vivida. S&o Paulo: Difusdo Europeia do
Livro, 1967b.
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personagens do filme A Pequena Sereia (Ron Clements, John Musker/Walt
Disney Pictures, 1989). Lembro de sempre escolher representar o personagem
Travesso? enquanto todas as outras meninas brigavam para representarem a
princesa Ariel. Ariel e as irmas eram controladas pelo seu autoritario pai, o Rei
Tritdo. Encerrada em seu mundo, presa em seu reino no fundo do mar, a pequena
sereia sonhava com o mundo dos humanos, desejava uma existéncia diferente e
almejava a liberdade para buscar sua felicidade fora dos limites que Ihe eram
impostos. Apesar de curiosa e inquieta, durante boa parte da histéria Ariel é
condenada a ficar muda como castigo pelas suas ambicOes em cruzar as
fronteiras daquele territério que nédo lhe era permitido. Enquanto Ariel perde sua
voz - simbolo de sua liberdade de expressdo - para se encaixar em um papel

passivo e submisso, a Bruxa do Mar canta:

O homem abomina tagarelas; garota caladinha ele adora.

Se vocé ficar falando, o dia inteiro fofocando, o homem se zanga,
diz adeus e vai embora.

N&o vai querer jogar conversa fora, que os homens fazem tudo pra
evitar.

Sabe quem é mais querida? E a garota retraida. E s6 as bem
quietinhas vao casar.

(Coracdes Infelizes, A Pequena Sereia, 1989, Walt Disney Pictures)

Travesso é um menino-peixe 6rfao que se torna um dos melhores amigos

da pequena sereia. Ele é livre das imposicOes de que sofre Ariel, € independente

2 Urchin (no original) é um personagem que aparece somente na série animada para a televiséo
da Pequena Sereia, produzida pela Walt Disney Animation e baseada no filme de mesmo nome
de 1989. A série estreou em maio de 1992 e apresenta acontecimentos da vida de Ariel anteriores
ao filme.
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e aventureiro. O que era negado a Ariel, era permitido a Travesso. O que em
Ariel era considerado desvio de personalidade — ser falante, aventureira, curiosa
e ambiciosa - em Travesso era o que lhe tornava um sujeito Unico, dono de seu
destino.

Durante a minha infancia, o processo de identificar-me com personagens
masculinos iria se repetir mais algumas vezes. Em O Rei Le&o (Roger Allers,
Rob Minkoff/Walt Disney Pictures, 1994), eu queria ser Simba, o Gnico a quem
foi permitida a fuga, o deslocamento, a aventura, a independéncia e a busca de
sua identidade e papel no mundo fora dos limites da Pedra do Reino depois da
morte de seu pai, Mufasa. Sarabi e Nala, Gnicas personagens centrais femininas
do filme, foram destinadas a continuarem no reino em declinio agora governado
por Scar e as hienas. Mesmo ambas sendo personagens de personalidade forte e
vOz ativa no grupo, sua liberdade, mobilidade e destino eram cerceados e pouco
influentes para a mudanca da histéria que estava nas maos do futuro rei, Simba,
e de sua volta ao reino para cumprir seu papel.

Foi s6 muito mais tarde que compreendi que nunca quis, de verdade, ser
um menino. O que acontece é que sempre invejei a liberdade que era dada a eles:
nas brincadeiras, nas ambic¢des, nos territérios, nas roupas, nas aventuras, no
comportamento e, principalmente, na constituicdo de sua identidade. “Por ser

mulher, a menina sabe que o mar e 0s polos, mil aventuras e mil alegrias Ihe sdo
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proibidas: nasceu do lado errado.”® Apesar de atualmente tudo isso ndo ser
formalmente proibido as meninas, ainda somos cercadas de referéncias culturais
que reforcam simbolicamente os espacos sociais e as possibilidades que sao
permitidas as mulheres. O cinema atua como importante veiculo na producéo e
reproducdo dessas representacdes. Ele possui um significativo papel como
produtor e difusor de imagens na atualidade e tem a possibilidade tanto de
reforcar quanto de subverter representacdes sociais e culturais. Como produtor
de imagens e discursos, ele proprio também reproduz construcdes ja existentes,
visto que ira, de alguma forma, refletir valores ligados ao contexto historico,
social, cultural e politico em que esta inserido. O cinema funciona como uma
das tecnologias sociais capazes de produzir, de reproduzir e implementar
reproducBes de género na sociedade®. Ao longo da histéria e do
desenvolvimento do cinema — uma arte e pratica ainda hoje predominantemente
masculina — as mulheres tiveram muitas vezes sua representacdo e a
representacdo do universo que as cerca condicionadas por uma Visdo
principalmente masculina que as colocou como objeto passivo do olhar®. Esta

idealizag&o passiva e objetificada por vezes anulou aspectos mais profundos de

3 (BEAUVOIR, 1967h, p. 39).
4 LAURETIS, Teresa De. A tecnologia do género. Tradugéo de Suzana Funck. In: HOLLANDA,

Heloisa (Org.). Tendéncias e impasses: 0 feminismo como critica da cultura. Rio de Janeiro:
Rocco, 1994. p. 206-242.

> MULVEY, Laura. “Prazer visual e cinema narrativo”, in Xavier, Ismail(org.), A experiéncia
do cinema. Rio de Janeiro, Graal, 1983, pp. 435-453.
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personagens e universos femininos no cinema. Foi entdo que surgiu meu
primeiro questionamento e a motivacdo inicial do meu processo investigativo:
como o cinema contemporaneo vem representando as mulheres? Como se da na
atualidade, apds a revolucdo feminista dos anos sessenta, a expressdo do
feminino no cinema enquanto representacdo de género? Estas questdes
preliminares mais tarde acabaram servindo como base para construir,
definitivamente, o problema de pesquisa do trabalho. Me interessava analisar,
principalmente, a narrativa visual dos filmes e entender de que forma a direcao
de arte, através da conjugacdo de seus diversos elementos — como cor, textura,
figurino, objetos, maquiagem, cendrios, etc. - vem construindo/representando o
feminino no cinema.

A direcdo de arte no cinema, junto a direcdo de fotografia €, em resumo,
tudo aquilo que se vé na tela. E a concepcao e a narrativa visual de um filme,
incorporando uma série de funcdes e trabalhando com diversos discursos que
possibilitam uma comunicacdo e expressao artistica através da imagem. A
direcdo de arte possui 0 objetivo de conjugar distintos elementos visuais, dentre
eles o cenario, 0s objetos de cena, o figurino e a maquiagem, para que seja dada
ao filme uma unidade e uma identidade visual e para que a narrativa expresse
visualmente o que a historia precisa contar. Ela age de forma a expressar
visualmente tanto a histéria, quanto a identidade dos personagens e
contextualizar o filme exprimindo valores culturais, sociais, temporais e

geograficos, dentre outros que sejam necessarios para a narrativa. Ela é a
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traducdo visual do conceito de um filme e dos sentidos que ele quer transmitir.
Meu objetivo preliminar foi, entdo, identificar representagcdes visuais que
refletem e ajudam a entender o contexto cultural das mulheres na sociedade atual
assim como possiveis subversdes destas representacoes.

Estas questbes me levaram a iniciar meu percurso metodoldgico
elaborando um mapeamento de filmes a partir de alguns critérios previamente
estabelecidos, entre eles e, principalmente, a identificacdo de uma representagédo
expressiva e/ou subversiva da mulher. Esse mapeamento desvenda um universo
empirico mais amplo, em um primeiro momento, que conta com longas-
metragens produzidos entre os anos de 1982 e 2012, abarcando as trés Gltimas
décadas, posteriores aos movimentos da segunda onda do feminismo® iniciados
nos anos sessenta. Busquei nesse primeiro universo empirico a possibilidade de
estabelecer um panorama atual da representagcdo da mulher no cinema. O
universo empirico maior, portanto, contou com 68 filmes, e procura abarcar
producdes de autoria (direcdo, roteiro, producdo e/ou direcdo de arte) tanto

feminina quanto masculina, no intuito de identificar possiveis visdes

6 A segunda onda (ou segunda fase) do movimento feminista teve inicio nos anos 1960 nos
Estados Unidos, durando até os anos 1980. Enquanto a primeira onda lutava pelos direitos legais
e contratuais das mulheres, tendo como principal conquista o direito ao voto ap6s campanhas
lideradas pelas chamadas sufragettes nos Estados Unidos no inicio do sec. XX, a segunda onda
preocupou-se em combater as desigualdades sociais e culturais da mulher. Foi neste periodo que
o slogan “o pessoal ¢é politico” foi cunhado pela autora feminista Carol Hanish e virou simbolo
dessa segunda fase de atividades feministas que expandiu para temas como os direitos
reprodutivos e de contracep¢do, o aborto, campanhas contra violéncia sexual e doméstica e o
direito e controle do préprio corpo.
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diferenciadas sobre o universo feminino e as relagdes de género. Outro critério
importante para a selegdo desses filmes foi a relevancia da direcdo de arte na
construcdo de sentido do filme em que pese a representacdo de género e o
delineamento do personagem feminino dentro da trama. O primeiro
mapeamento serviu como fundamentacdo para a formulagdo de uma série de
questbes, para as primeiras aproximacGes empiricas e tedricas sobre a
representacdo de género no cinema e principalmente sobre a identidade feminina
enguanto discurso.

Neste ponto, vinha construindo o corpo tedrico da pesquisa e me
aproximei dos estudos culturais de género, em especial das obras de Judith
Butler (2003) e textos da Teoria Queer, da qual Butler € uma das principais
precursoras. A Teoria Queer € um campo de estudos tedrico e politico em torno
da constituicdo das identidades de género e da sexualidade e que teve inicio na
década de 1980 nos Estados Unidos. Procura dar conta, principalmente,
daqueles individuos cujas identidades sociais sdo ‘“desviantes” e, com isso,
problematizar o binario masculino/feminino, dando atencdo aos processos
sociais normatizadores pelos quais passam todos 0s sujeitos que ousam romper
as convencdes de género e sexualidade. O termo queer, que na lingua inglesa
significa “anormal” e era frequentemente usado como insulto aos homossexuais,
foi, entdo, reapropriado por esta corrente tedrica, assim como também absorvido

como identifica¢do positiva dentro do universo homossexual, principalmente.
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Este sujeito “desviante”, que rompe com as normas e que se lanca em
um territorio que ndo é, a principio, o seu, era justamente a nocao de liberdade
e mobilidade a qual eu perseguia. A possibilidade de ocupar outros territorios,
de viver o “entre fronteiras” ou, até mesmo, de cambiar entre territorios era o
que me instigava e que direcionava a minha pesquisa para estes sujeitos que
subvertem as convencOes de género e se afastam do caminho que
convencionalmente deveriam trilhar. A nocdo de género enquanto territorio e o
atravessamento de fronteiras percorre, portanto, todo esse trabalho. E a partir da
ideia de deslocamento de género e sexualidade que o foco da pesquisa, que antes
incidia sobre a representagdo das mulheres, passa a ser direcionado para a
representacdo dos sujeitos que constroem suas identidades de género em transito
ou nos espacos de intersticios entre 0 que se convenciona chamar de masculino
e feminino, abalando de alguma forma a dicotomia que rege esses dois polos.

Um ultimo critério define a escolha dos filmes para a analise deste
trabalho, e, respeitando o foco sobre o sujeito desviante, parte de minha propria
trajetéria enquanto individuo: o universo empirico especifico deste trabalho é
recortado sobre a figura da crianca. Este recorte parte de minhas reflexdes sobre
0s processos de construgdo da minha identidade na infancia, no que se refere aos
papeis e identidades de género. Se ao mesmo tempo a infancia € o periodo em
que o sujeito estd assimilando as convencdes sociais e se encontra mais liberto
para expressar e desenvolver identidades multiplas, paradoxalmente é onde a

normatizagéo, principalmente a de género, se faz mais violenta: dividem-se
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completamente as cores, 0s brinquedos, as brincadeiras, as roupas, as
expectativas e exigéncias de comportamento entre meninas e meninos a fim de
estabelecer entre os géneros a diferenca que os constitui.

Meu foco tedrico recai aqui, entdo, no estudo daquelas criangas que
subvertem o binarismo de género, que transitam entre o que se convencionou
chamar de masculino e feminino. Este sujeito desviante me permitira analisar
como se da a representacdo de género neste espaco de transito e atravessamento
de fronteiras. A proposta deste estudo €, portanto, de refletir sobre a construcéo
e representacgéo das identidades de género no cinema contemporaneo a partir de
filmes que utilizem o universo infantil para relativizar o que se entende por
masculino e feminino e questionar as convengBes aceitas e perpetradas de
género. Segundo Louro (2004), o cinema tem representado praticas sexuais e de
género ou posi¢des de sujeito como mais legitimas, acetaveis, desviantes,
normais ou improéprias. Estas representagdes, evidentemente, sdo reiteradas e
ampliadas por inimeras outras €, mesmo que se alterem ou se multipliqguem ao
longo da historia, carregam por um longo periodo de tempo significativas
marcas de verdade que tangenciam as relagdes e préticas sociais. Se as
dicotomias homem/mulher, masculino/feminino, ja ndo dao conta de todas as
possiveis posic¢des de sujeito, hd que evidenciar que no cinema as representaces
também se multiplicam, se ampliam, questionam e abrem espaco, inclusive, para

as posicoes que desafiam classificacdes e para identidades sexuais e de género
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que evidenciam o trénsito ou que se constituem no proprio espago entre
fronteiras.

Assim, este direcionamento permitiu que eu, a um s6 tempo, recortasse
0 grande universo empirico sobre dois filmes - Tomboy (Céline Sciamma, 2011),
e Minha Vida em Cor-de-Rosa (Ma vie en rose, Alain Berliner, 1997) - bem
como estabelecesse mais claramente meu problema de pesquisa e delineasse
meus objetivos. A questdo que serve de horizonte desta pesquisa, portanto, é:
Como sao construidas, no cinema contemporaneo, as representacdes da crianca
que rompe com sua identidade e/ou papéis tradicionais de género? Como a
direcdo de arte constrdi visualmente estas representaces enquanto discurso de
género? Para dar conta desse questionamento, meu objetivo geral € compreender
de que forma a direcdo de arte, através da conjugacdo de seus diversos
elementos, constroi discursivamente as representacfes dessas criancas. Os
objetivos especificos do meu trabalho séo:

a) compreender que dialogos estes filmes podem estabelecer tanto entre
si quanto em relacdo as teorias de género e de representacdo de género no
cinema;

b) estudar como se da a construcdo de sentido dentro do filme através do
trabalho de direcéo de arte;

c) observar como as identidades de género e sexualidade dos sujeitos
desviantes sdo construidas e apontar elementos visuais que reforgcam ou

subvertem construgdes sociais de género no cinema.
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A proposta deste estudo é de atentar para a instabilidade das categorias
de género a partir dos personagens Laure e Ludovic, criangas que ndo se
enguadram nas normas de género impostas a eles dentro dos contextos sociais e
historicos em que se situam dentro das narrativas. Em Tomboy, Laure/Mikaél é
uma menina de 11 anos que Sse apresenta como um menino ao chegar a um novo
bairro com a sua familia, identidade que tenta manter sem que seus novos
amigos desconfiem ou que seja descoberta pelos seus pais. Em Minha vida em
cor-de-rosa, Ludovic nasce menino, mas entende que € uma menina que esta no
corpo errado, passando pelo doloroso processo de socializagdo em que tenta
atender as expectativas de género para ndo trazer sofrimento a sua familia ao
mesmo tempo em que tenta entender sua prépria identidade. No caminho para
agir da forma que desejavam, as personagens Laure e Ludovic encontraram ndo
s0 a resisténcia de uma sociedade que segue padrdes rigidos de comportamento
e convencdes de género, como também foram relegados a abjecdo sendo, por
vezes, alvos de uma violéncia normatizadora que age sobre aqueles que fogem
dos padrdes estabelecidos.

Para este trabalho busca-se compreender a direcéo de arte e seu processo
criativo para além da pura continuidade visual e expressao realista no filme, mas
principalmente, compreender de que forma ela constr6i o discurso de género.
Desta forma, procuro analisar a construcdo visual dos personagens Laure/Mikaél
e Ludovic, bem como dos espagos em que estdo inseridos dentro da narrativa,

partindo de uma perspectiva estética-discursiva e criando relagdes com o0s
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estudos de género e sexualidade que servem de eixo tedrico da pesquisa. A
andlise desses personagens, portanto, é estabelecida através da observagdo dos
elementos visuais da direcdo de arte e de que forma eles constroem sentido na
narrativa e ajudam a produzir o discurso de género, bem como possibilitam
evidenciar o trénsito dos personagens entre os territrios de género e
sexualidade. Em Tomboy a cor € trabalhada de forma a criar nebulosidade sobre
a identidade de género de Laure, atentando para a mobilidade da personagem
entre os territorios de género masculino e feminino. Ludovic, em Minha vida em
cor-de-rosa, transita durante o filme entre 0 mundo real e 0 seu mundo de
fantasias, um universo cor-de-rosa e repleto de elementos visuais relacionados
socialmente a representacdo do feminino. Esse transito acontece de forma a
evidenciar a tensdo entre seu universo interno, onde ele acredita ser uma menina
e 0 externo, onde Ludovic se encontra em um corpo masculino sujeito a
imposicdes de género que esperam dele um comportamento adequado ao seu
sexo bioldgico. As categorias de analise serdo, portanto, construidas com base
nos espacgos e Como 0S personagens se constituem através deles. Em ambos os
filmes foi identificado um espaco filmico especifico onde os protagonistas
projetavam sua identidade livre das imposicdes de género externas. Este espaco
foi, entdo, conceituado nesta pesquisa como espago devaneio e constitui uma
das categorias de andlise, juntamente com o0 espaco externo e 0 interno
correspondentes aos ambitos da vida privada e publica dos personagens nas

narrativas.

25



Este trabalho é dividido em quatro partes ou caminhos a serem
percorridos ap0s a introducdo. Na primeira delas, “Género: territorios e
fronteiras ”, busco contextualizar os embates tedricos e 0s questionamentos que
cercam o conceito de género, retomando alguns pontos centrais sobre o que se
convencionou chamar de sistema sexo/género na teoria feminista, partindo,
principalmente, das proposi¢cdes de Simone de Beauvoir (1967) e da proposta
analitica de género desenvolvida por Joan Scott (1995). Nesta parte, procuro
também discorrer sobre a formacdo da identidade sexual e de género, em
especial sobre a performatividade de género descrita por Judith Butler (2001;
2003) e problematizar os processos pelos quais é feita a generificacdo dos
corpos sexuados. Por fim, através da metafora da viagem proposta por Guacira
Lopes Louro (2004), busco evidenciar o carater instavel da construcdo de
género, bem como 0s géneros enguanto espacos que podem ser ocupados e cujas
fronteiras podem ser atravessadas.

Na segunda parte, “Teoria Queer e o sujeito desviante”, buco
contextualizar o surgimento - tanto politico quanto tedrico - da teoria queer a
partir do referencial de Guacira Lopes Louro (2001b), Richard Miskolci (2012)
e Sara Salih (2012). Neste momento também me aproximo do sujeito desviante
que € foco tedrico da pesquisa através do referencial de Louro (2004) e das
consideracOes sobre desvio e normalidade de Miskolci (2003; 2005), bem como
procuro apontar de que forma estes conceitos foram produzidos no interior dos

discursos que regem a cultura. Chego, ao final deste segundo capitulo, a
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conceituacdo do que compreendo por espaco devaneio dentro deste trabalho, o
territorio de sonhos e fantasias dos personagens dos filmes no qual a posi¢éo do
sujeito desviante poderia se concretizar. Para isso, além do referencial ja
abordado anteriormente, conto com as consideracGes sobre o espaco e o
devaneio de Gaston Bachelard (1988; 1993) e o conceito de “entre-lugares”
compreendido pela perspectiva de Homi K. Bhabha (1998).

Na terceira parte, “O territdrio discursivo de género: cinema e
identidade”, procuro dar conta do conceito de representacdo a partir de Tomaz
Tadeu da Silva (2000) e de como as identidades ganham sentido no interior dos
sistemas de representacfes. Abordo a imagem cinematografica como importante
sistema de signos e procuro evidenciar o modo como operam, atraves dela, as
representacdes e os discursos de género a partir do referencial de Tereza de
Lauretis (1994) e Francisco Santiago Junior (2008; 2009). Neste capitulo, busco
apresentar a direcdo de arte enquanto produtora de sentido dentro do filme, em
especial, como ela constroi visualmente o discurso de género e a poética do
filme.

O dltimo caminho a ser percorrido é a quarta parte deste trabalho, “Os
territorios de género”, que € onde apresento o percurso metodolégico da
pesquisa, assim como as categorias e a metodologia de anélise. Por fim, procedo
com a andlise dos filmes de acordo com as categorias de observagdo
anteriormente descritas. Este capitulo é seguido pelas consideragdes finais e

referéncias bibliograficas.
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CAPITULO 1 - GENERO: TERRITORIOS E FRONTEIRAS

1.1 O conceito de género: embates tedricos e o sistema sexo/género

A percepcao que temos do mundo, desde que nascemos, é intensamente
marcada por uma divisdo — dupla, opositora e que aos olhos mais desavisados
pode se cristalizar como uma divisdo natural e alinhada com as diferencas
sexuais entre 0s corpos — entre o ser feminino e o ser masculino. Nossos
primeiros passos no mundo, desde o andncio de nossa chegada, 0s primeiros
pertences, as brincadeiras, as preferéncias (pessoais?), a relacdo primeira com
os familiares e pessoas mais proximas, 0s modos de portar 0 corpo no espago
(limites e permissdes), as carreiras, as aspiracdes (e as possibilidades de
aspiracdes), as relacGes pessoais, as sexualidades e territorios os quais
frequentamos e que nos sdo permitidos frequentar. Ha uma profunda divisdo que
percorre, mais ou menos nitidamente, toda uma vida, todos os ambitos da
existéncia de um corpo em sociedade. Essa divisdo, longe de ser simples ou
claramente definida, se chama género.

Nas Gltimas décadas os estudos sobre o género tém sido tema de
profundo interesse académico e impulsionam importantes e complexos debates

politicos e teodricos principalmente apds a segunda onda e mais intensamente a

28



partir da terceira onda feminista’ e dos movimentos de Iésbicas, gays, bissexuais
e transexuais. E com os estudos de género que pdde ser desnaturalizada a
opressao e subordinacdo da mulher na sociedade como fatores dados, naturais,
a-historicos e imutaveis. Porém o conceito de género néo é fechado e claramente
demarcado e, aqui, ndo tenho a pretensdo de esgotar os embates, comprovar
pontos de vista ou demarcar os limites de uma definigcéo clara e precisa, mas
sim, de apresentar como se desenvolveram e vém se desenvolvendo as nog¢oes,
0s questionamentos, as problematizacdes e as inUmeras contradi¢cfes tedricas em
torno dos géneros a partir do pensamento de autoras que questionaram oS
discursos que até entdo vinham sendo articulados sobre o tema. Segundo Judith
Butler (2003, p.12) “A complexidade do conceito de género exige um conjunto
interdisciplinar e pos-disciplinar de discursos, com vistas a resistir a
domesticacdo académica dos estudos sobre género ou dos estudos sobre as
mulheres, e de radicalizar a nogdo de critica feminista”.

Se Simone de Beauvoir, em 1949, declarou ser a mulher um sujeito em

processo de tornar-se mulher, esta declaracdo mostrou-se mais importante para

7 A terceira onda feminista foi iniciada em meados da década de 80 e inicio da década de 90
como uma critica de feministas, principalmente negras e Iéshicas, sobre o carater essencialista
de feminilidade compreendido na segunda onda que alcancava, prioritariamente, a representacéo
e experiéncias das mulheres bancas, heterossexuais e de classe média-alta. A terceira onda do
feminismo foi marcada por uma concepcédo pés-estruturalista, buscando incluir as experiéncias
das mulheres negras, homossexuais, transexuais e de diferentes classes sociais, assim como se
preocupou com questdes de representacdo e de reconhecimento das diferencas, tanto entre
homens e mulheres, quanto entre as constituicbes multiplas das identidades das mulheres.
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os estudos feministas e de género do que a principio se pode conceber. Nas
palavras de Beauvoir:

Nenhum destino biolégico, psiquico, econdmico define a forma que
a fémea humana assume no seio da sociedade; é o conjunto da
civilizagdo que elabora esse produto intermedidrio entre 0 macho e
o castrado que qualificam de feminino. Somente a mediacdo de
outrem pode constituir um individuo como um Outro.
(BEAUVOIR, 1967b, p.9)

A observacdo de Beauvoir enraiza a nocao de que a fémea da espécie
humana s6 é qualificada como o individuo feminino dentro do conjunto de
praticas de uma civilizacdo. Ou seja, ha aqui uma importante cisdo entre 0 que
é considerado de carater biologico — 0 sexo — e do que € determinado pela cultura

— 0 género. Nas palavras de Donna Haraway (2004):

Num sentido critico, politico, o conceito de género foi articulado e
progressivamente contestado e teorizado no contexto dos
movimentos de mulheres feministas do pos-guerra. Apesar de
importantes diferencas, todos os significados modernos de género
se enraizam na observagdo de Simone de Beauvoir de que “ndo se
nasce mulher” e nas condigdes sociais do pos-guerra que
possibilitaram a construcdo das mulheres como um coletivo
histdrico, sujeito-em-processo. Género é um conceito desenvolvido
para contestar a naturalizacdo da diferenca sexual em mdaltiplas
arenas de luta. (HARAWAY, 2004, p. 211)

Estabeleceu-se uma nocéo de género e sexo ligada a distingdo binaria
entre natureza e sociedade, biologia e cultura, que hoje opera até mesmo no
senso comum. Foi importante por superar determinismos bioldgicos que

justificavam e reforcavam a opresséo e o papel inferior da mulher na sociedade
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ou resgatavam uma nogdo de esséncia ou “eterno feminino” (BEAUVOIR,
1967a) que buscava naturalizar o comportamento e papeis sexuais das mulheres
como caracteristicas essenciais do sexo (ser submissa, delicada, fragil, casta,
cordata, etc.) e, portanto, imutaveis, como também estigmatizar individuos
desviantes da norma de género. Individuos que superavam as categorias binarias
de homem/mulher e feminino/masculino foram, justamente, os elementos
centrais de estudos de psicélogos norte-americanos nos anos 1950/60 que,
através de uma leitura funcionalista de Beauvoir (HARAWAY, 2004;
CARVALHO, 2011) consolidaram o sistema sexo/género para descrever
elementos da personalidade de seus pacientes que consideravam naturais
(bioldgicos, como 0 sexo) em 0posicdo ao que seria determinado pela cultura e
praticas sociais (0 género). Desta forma, hermafroditas e pessoas com
indefini¢Oes de pertencimento sexual foram o centro de estudos sobre identidade
de género de psicélogos como John Money, Anke Ehrhardt (Money; Ehrhardt,
1974)8 e Robert Stoller (1968)° que viam nestes sujeitos, 0s quais 0 género nio
era simplesmente uma consequéncia natural de caracteristicas corporais, a
oportunidade de se aprofundarem nos estudos das identidades de género.
(HARAWAY, 2004; CARVALHO, 2011.).

8 MONEY, John; EHRHARDT, Anke. Man and woman, boy and girl. New York: New
American ibrary, 1974.
® STOLLER, Robert. Sex and Gender. New York: Science House, 1968, vol. I.
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O sexo seria como uma matéria-prima, uma pagina em branco ou base
natural & qual o género seria impresso através de préticas, discursos,
comportamentos, preferéncias, acfes relacionadas com o que € considerado
feminino e masculino dentro de um conjunto de praticas socioculturais. Desta
forma entende-se que o género pode ser mutdvel, uma vez que a cultura pode
construir diferentes concepc¢des do que é ser um homem ou uma mulher que
mudam no tempo e no espacgo, ou Seja, uma categoria que se tornou historica. Ja
0 sexo, por partir de caracteristicas corporais percebidas, ou seja, dados
bioldgicos, seria imutavel, tido como esséncia, anterior e fora da cultura ou a-
historico. Judith Butler (2003, p. 25), no entanto, questiona se “seriam os fatos
ostensivamente naturais dos sexos produzidos discursivamente por Varios
discursos cientificos a servico de outros interesses politicos e sociais?”. Este é
um questionamento que retomo mais adiante, ao me aprofundar no pensamento
de Butler.

A dicotomia sexo/género foi apropriada por diversas correntes teéricas
feministas dos anos 1970/80 (CARVALHO, 2011) que buscavam desnaturalizar
as distincbes baseadas na diferenca sexual, enfatizando o carater
fundamentalmente social destas construcdes. Foi particularmente Util a agenda
de lutas da segunda onda do feminismo como uma negagdo do “determinismo
biologico” e a busca por novos espagos para as mulheres na sociedade,
desconstrucdes de hierarquias e novas construcdes de identidades e papeis de

género e sexuais. Nesta concepcdo, 0 género seria uma categoria imposta e
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somada a um corpo sexuado, previamente dado (SCOTT, 1995). A dicotomia
sexo/género retomaria, em partes, 0 modelo cartesiano que separa 0 corpo e a
mente, onde a mente seria a esséncia que subjuga e ao mesmo tempo tenta livrar-
se da corporificacdo (BUTLER, 2003, p. 32). No entanto, principalmente a partir
dos anos 1980, como destaca Carvalho (2011), foram se desenvolvendo criticas
a este modelo funcionalista e, principalmente, aos binarismos entre sexo/género,
biologia/cultura, natural/social, feminino/masculino, homem/mulher, buscando,
ainda, compreender 0 sexo como uma categoria que é, assim como 0 género,
determinado pela cultura, “abandonando-se completamente a ideia de uma base
natural fixa sobre a qual agiria a cultura” (CARVALHO, 2011, p. 102). Neste
sentido, a historiadora e militante feminista norte-americana Joan Scott foi uma
das tedricas responsaveis por desestabilizar as categorias de sexo e género como
estavam sendo dadas neste campo de pesquisas até entdo. Foi através do artigo
“Género, uma categoria util de andlise historica” publicado originalmente por
Scott em 1986 e posteriormente incluido no livro Gender and the politics of
History, de 1988, que a autora buscou relativizar o que se entende por masculino
e por feminino e atentar para a necessidade de um uso analitico para as
categorias de género, para além da mera descri¢do historica das relagdes entre
homens e mulheres.

Para Scott (1995), “género” foi, por diversas vezes, utilizado como
sinonimo de “mulheres” na busca por se obter uma legitimacao académica para

as investigages feministas sobre a historia das mulheres, principalmente
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durante os anos 70 e 80. Este uso eufemistico do termo evocava uma
neutralidade e objetividade mais alinhada com a terminologia cientifica, com
vistas também em dissociar estes estudos do termo “mulher”, tdo carregado de
sentidos politicos que emergiram com o feminismo. Género foi utilizado para
evocar a legitimidade de um novo terreno de estudos, porém, como destaca Scott
(1995, p.75), ndo necessariamente implicava uma tomada de posi¢do quanto a
opressao e a desigualdade ou buscava entender como as relacfes de poder agem
no interior das categorias e das relacbes de género. Nesta época havia um
importante esforco das feministas em construir uma histéria das mulheres,
evocando o estatuto de “sujeitos da historia” que lhes dessem voz e suprissem
os anos de invisibilidade histérica como sujeitos politicos. Porém, logo ficou
evidente que estes estudos estavam sendo mantidos as margens da disciplina,
como uma esfera a parte da historia tradicional. Mesmo os historiadores ndo
feministas que reconheceram a participacdo das mulheres em eventos sociais
importantes, confinaram a um dominio separado que ndo influenciava o
pensamento historico que ja se tinha até entdo. Ademais, tratavam a historia das
mulheres como a histéria da familia, das sexualidades e da esfera domeéstica,
retirando de seu dominio a importancia na esfera publica, econémica ou politica.

Um dos problemas dessa abordagem histdrica reside no aparente carater
imutavel das relagbes de dominag&o entre os sexos (CARVALHO, 2011), além
de uma abordagem que ainda descrevia as relacGes de género com bases nas

diferencas sexuais entre os corpos - homens e mulheres como esferas distintas
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e opostas - e partia destas formulacbes para a andlise historica, sem a
problematizacdo de como eram construidos os significados de género ou a
generificacdo dos corpos. Mesmo as andlises que se distanciavam das
explicacbes biologicas acabavam caindo no pressuposto cultural de que os
homens sempre dominaram as mulheres com base em um construcionismo
repetido e que, por falta de um maior questionamento, beirava também o
essencialismo (CARVALHO, 2011.). Neste sentido, Butler (2003) guestiona
como podemos compreender uma construcao onde ndo podemos presumir um
construtor anterior a ela, segundo o qual “tem-se a impressao de que 0 género €
tdo determinado e tdo fixo quanto na formulacéo de que a biologia é o destino.
Nesse caso, ndo a biologia, mas a cultura se torna o destino” (BUTLER, 2003,
p.26).

O fracasso e a insuficiéncia esta, para Scott, no uso apenas descritivo do
género — capacidade de narrar fendmenos, mas sem questionar ou transformar
0s conceitos disciplinares dominantes - e a incapacidade tedrica de analise, que
problematizasse as categorias de género e como elas ddo sentido as relacbes
sociais humanas e a percep¢do do conhecimento histérico. Ndo se trata, porém,
de somente observar os fendmenos e as realidades, mas buscar compreender
como se ddo da forma como se manifestam: “Género ¢ um novo tema, um novo
dominio da pesquisa histérica, mas ndo tem poder analitico suficiente para
questionar (e mudar) os paradigmas histéricos existentes” (SCOTT, 1995, p.

76). Para Scott, portanto, as respostas para estas questdes dependem do género
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enquanto uma categoria analitica. Para a autora, assumidamente pos-
estruturalista, sO € possivel essa aproximacao tedrica conferindo importancia aos
sistemas de significados e processos de significacdo, ou seja, na compreensdo
da forma como os géneros sdo representados na sociedade (SCOTT, 1995, p.
82). E entfio que Scott (1995, p. 86) eshoca sua definicio de género, salientando
que a concepcao esta na conexdo de duas proposicdes e de diversas inter-
relacdes: “(1) o género € o elemento constitutivo de relagdes sociais baseadas
nas diferencas percebidas entre 0s sexos e (2) o género é uma forma primaria de
dar sentido as relagdes de poder.” Nao ha, aqui, uma negacdo da existéncia de
diferencas entre os corpos sexuados, porém ha a necessidade de se construir
significados para essas diferencas, dando sentido a elas dentro da cultura, além
de entender como estes significados sdo hierarquizados dentro das relacdes de
poder. Nas palavras de Scott (1995, p. 88), poderia se dizer que “género ¢ um
campo primario, no interior do qual, ou por meio do qual, o poder ¢ articulado™.
N&o €, segundo a autora, a unica forma de articulacdo do poder nas sociedades
ocidentais, porém sdo recorrentes as articulacdes e formas de construir relacdes
de poder por meio de atribuicGes de género.

As inter-relacbes para se compreender 0 género dependem do
cruzamento de alguns elementos, como os simbolos culturalmente disponiveis
construidos sobre a base da diferenciacdo sexual, as suas representacdes
simbolicas — varidveis no tempo e espago — € 0s conceitos e interpretacdes que

0 significado desses simbolos evocam (SCOTT, 1995), - muitas vezes
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normatizados e limitados ao seu carater essencialista e binario, fixo e imutavel
(principalmente através das instituices, como as instituicdes educativas,
religiosas, politicas, cientificas, etc.). Estes discursos normativos, como destaca
Scott (1995, p. 86), agem por meio da exclusdo e da rejeicdo de possibilidades
de representacéo, levando a uma fixidez que se quer que tome carater natural e
orientando também as crencas individuais a respeito dos sexos e géneros. A
exemplo disso, o discurso fundamentalista religioso que evoca uma esséncia
natural e fixa feminina e um papel tradicional da mulher na sociedade, como o
Unico legitimo capaz de assegurar uma ordem social estavel, como também o
controle reprodutivo e do corpo da mulher pelo estado e pela medicina, as
normatizacdes e exclusdes ainda presentes nas instituicdes educativas,
midiaticas, etc. Para Teresa de Lauretis (1994), o género é produto de diferentes
tecnologias sociais como, por exemplo, o cinema, de préaticas cotidianas,
aparatos biomédicos, discursos e criticas institucionalizadas. Estes discursos
permitem a “construcdo e consolidagdo do poder” (SCOTT, 1995, p. 91) e das
estruturas hierarquicas baseadas ndo exclusivamente, mas principalmente no
género. Segundo Scott (1995, p. 89) “O género, entdo, fornece um meio de
decodificar o significado e compreender as complexas conexdes entre varias
formas de interagdo humana.”

Tornar as referéncias de homens e mulheres, feminino e masculino como
fixas, tira-las da acdo da cultura e fora da acdo humana e coloca-las como

naturais é também uma forma de proteger e manter o poder (SCOTT, 1995, p.
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92). Desta forma “o uso de ‘género’ enfatiza todo um sistema de relagdes que
pode incluir o sexo, mas ndo é diretamente determinado pelo sexo, nem
determina diretamente a sexualidade” (SCOTT, 1995, p. 76), o que vai de
encontro ao pensamento comum de que a diferenca sexual percebida (ou o sexo
biol6gico) indicaria um determinado género e um determinado tipo de desejo
pelo sexo/género oposto. Por exemplo, a presenca da vagina (e outros 6rgaos
sexuais) indicaria se tratar de uma mulher que deveria desenvolver o género
feminino e sentir desejo, estabelecendo a préatica sexual com 0 sexo oposto.
Casos em que essa logica ndo se concretizasse, de alguma forma, seriam vistos
como desviantes e sofreriam um longo processo atraves das instituicdes e dos
discursos, socializacBes normatizantes e relaces de poder para se encaixarem
na norma e seguirem os padrbes impostos de género se sexualidade. Para Scott
“Temos necessidade de uma rejeicdo do carater fixo e permanente da oposicado
binaria, de uma historizacdo e de uma desconstru¢do genuinas dos termos da
diferenga sexual” (SCOTT, 1995, p.84) e, segundo a autora, s6 podemos
problematizar realmente o conceito de género e reconhecer a forma como o
género e as relacbes de poder se constroem de forma reciproca quando
entendermos os “homens” e “mulheres” ndo como categorias estaveis, mas
como categorias que sd8o ao mesmo tempo vazias e transbordantes de
significados (SCOTT, 1995, p. 93). Vazias porque ndo carregam, a priori, um

significado fechado, natural, imutavel ou transcendente e transbordantes porque
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carregam, dentro delas, multiplas possibilidades, muitas delas negadas,
excluidas ou rechagadas.

Assim como Scott, a filésofa norte-americana Judith Butler (2003)
pretende dissolver a nocao de um corpo natural concebido fora da cultura, uma
matéria passiva sobre a qual os géneros seriam inscritos, além de problematizar
0s binarismos de género e uma ordem compulsoria que institui uma linearidade
entre 0 sexo, 0 género e o desejo, normalmente uma ordem heterossexual,
binaria e excludente. E uma das autoras feministas que pretende historicizar o
sexo, trazendo-o também para o dominio do social e da cultura e problematizar
todas as categorias binarias de  sexo/género, homem/mulher,
feminino/masculino social/bioldgico, salientando que as indeterminacdes nédo

precisam, necessariamente, serem consideradas como problemas. Para Butler:

Levada a seu limite l6gico, a distin¢cdo sexo/género sugere uma
descontinuidade radical entre corpos sexuados e géneros
culturalmente construidos. Supondo por um momento a
estabilidade do sexo binario, ndo decorre dai que a construcao de
“homens” aplique-se exclusivamente a corpos masculinos, ou que
o termo “mulheres” interprete somente corpos femininos.
(BUTLER, 2003 p.24)

Neste sentido, 0 que Butler sugere é que mesmo gue 0S Sex0s sejam ainda
considerados no seu carater binario, natural e fixo (macho e fémea como dados
bioldgicos), ndo ha nada que garanta uma continuidade entre sexo e género e,
portanto, nada que indique que os géneros continuem em numero de dois

(BUTLER, 2003, p. 24). Em outras palavras, neste tipo de formulacéo, abre-se
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a possibilidade de corpos adquirirem uma gama de géneros que ndo detenham
necessariamente uma continuidade com a materialidade percebida de seus
corpos, ou seja, haveriam outras possibilidades de se interpretar os corpos

sexuados, outras formas de ser “mulher” e ser “homem”.

Quando o status construido do género é teorizado como
radicalmente independente do sexo, o proprio género se torna um
artificio flutuante, com a consequéncia de que homem e masculino
podem, com igual facilidade, significar tanto um corpo feminino
como um masculino (...). (BUTLER, 2003, p. 24-25)

O que Butler sugere e que acaba gerando criticas ao seu pensamento,
concebido como radical, ndo é que se desconsidere totalmente a materialidade
dos corpos ou que, de alguma forma, desconsidere que o sexo indique
compulsoriamente um género a ser seguido — 0 que comumente ocorre através
dos processos normatizadores presentes nas praticas sociais — mas que, indo a
fundo na formulacdo fundamental de Beauvoir, a cisdo entre sexo e género abre
um leque de possibilidades de combinacGes onde o género pode adquirir
diversas formas, continuas ou ndo com o sexo, para além do
masculino/feminino: “N&o ha nada em sua explicacdo [de Beauvoir] que garanta
que o ‘ser’ que se torna mulher seja necessariamente fémea” (BUTLER, 2003,
p. 27). Neste sentido, Butler ressalta, ainda, que Beauvoir propde um corpo
feminino que seja um meio e um instrumento de liberdade, ndo uma situagao
definidora, essencial e limitadora pelo qual estaria presa a tornar-se mulher.
(BUTLER, 2003, p. 31-32). Butler acaba afastando a no¢do de que o género
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necessariamente decorreria do sexo, e, com isso, pde em cheque todas as
categorias binarias pelas quais um sujeito poderia ser construido.

Assim como Scott, um dos principais questionamentos de Butler é sobre
0 carater natural e pré-discursivo do sexo. A autora questiona se 0 Sexo,
concebido como anterior ao género, ndo seria ele também uma construcéo.
Afinal, como conceber o sexo fora da cultura? Como acessar 0 sexo, sem que
esse acesso seja, ele préprio, mediado por um processo de construgdo, por uma
acao inteligivel, j&d marcada pelo constructo do género? Haveria um acesso direto
ao sexo, anterior a cultura? Neste caso, a propria constru¢ao do que ¢ “natural”
seria posta em cheque.

Segundo Butler (2003, p. 27) “Nao se pode dizer que os corpos tenham
uma existéncia significavel anterior a marca do seu género”. Novamente, ndo ha
uma negacéo da materialidade dos corpos, mas sim um questionamento de como
é feita a percepcdo dos significados do sexo tidos como naturais nos corpos,
sendo ela propria marcada por um aparato discursivo, cultural e histérico. No
entanto “afirmar que as diferengas sexuais sdo indissocidveis de uma
demarcacao discursiva ndo é a mesma coisa que afirmar que o discurso causa a
diferenca sexual.” (BUTLER, 2001, p. 153). Para Butler, que retoma a ideia de
“ideal regulatério” de Foucault (BUTLER, 2001), o sexo ndo ¢ um fato dado,
mas um processo pelo qual normas regulatdrias materializam o corpo através do
tempo. Em outras palavras, 0 sexo produz o corpo materializado (demarcando,

diferenciando) através de uma reiteracdo permanente dessas normas
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regulatorias. E é, segundo esta ideia que, paradoxalmente, se abre a
possibilidade de outras interpretacdes do sexo, visto que as proprias normas
podem ser rearticuladas. “Uma vez que o proprio ‘sexo’ seja compreendido em
sua normatividade, a materialidade do corpo ndo pode ser pensada
separadamente da materializa¢do daquela norma regulatoria.” (BUTLER, 2001,
p. 154). A questdo € que colocar o0 sexo como pré-discursivo, cristaliza-lo como
natural e a-historico, € uma das formas de assegurar a dualidade dos sexos
ocultando, assim, a propria operacdo de construcdo discursiva, de relacfes de
poder e normas regulatorias que os constroem. Reformulando a nocao de género,
poder-se-ia, entdo, abranger as relagdes de poder que produzem, também, o
sexo. (BUTLER, 2003). Se o sexo ndo for mais entendido como uma matriz
natural e fixa, uma pagina em branco sobre a qual o constructo género é imposto,

0 préprio sexo poderia ser mutavel:

Se carater imutavel do sexo € contestavel, talvez o préprio construto
chamado sexo seja tdo culturalmente construido quanto o género, a
rigor, talvez o sexo sempre tenha sido género, de tal forma que a
distincdo entre sexo e género revela-se absolutamente nenhuma.
(BUTLER, 2003, p.25)

Apesar da distin¢do sexo/género, como ja foi visto, ter funcionado como
um pilar fundacional da teoria feminista, estudiosas como Judith Butler e Joan
Scott, ancoradas nas teorias prés-estruturalistas, principalmente partindo das
leituras de Jacques Derrida e Michel Foucault, a tem criticado por colocar o sexo

anterior a “inteligibilidade”, como algo que precisa ser significado socialmente
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para que seja percebido e adquira valor social através do género (BUTLER,
2001). “Se 0 sexo &, ele proprio, uma categoria tomada em seu género, ndo faz
sentido definir o género como interpretacdo cultural do sexo. (...) tem de
designar também o aparato mesmo de producdo mediante o qual os proprios
sexos sdo estabelecidos.” (BUTLER, 2003, p. 25). Butler questiona, portanto,
que se 0 género é o significado social que o sexo assume dentro de um contexto
cultural e o sexo for também socialmente definido como o género, o que
sobraria, entdo, do sexo? (BUTLER, 2001). Neste caso a autora sugere que, em
vez de assumir um significado aditivo, o sexo acaba confundindo-se com o

género e sendo substituido por ele.

Se 0 género é a construgdo social do sexo e se ndo existe nenhum
acesso a esse "sexo" exceto por meio de sua construgdo, entdo
parece ndo apenas que o0 sexo é absorvido pelo género, mas que o
"sexo" torna-se algo como uma fic¢do, talvez uma fantasia,
retroativamente instalado em um local pré-linguistico ao qual ndo
existe nenhum acesso direto. (BUTLER, 2001, p. 158)

Se Butler afirma que sexo é género, pois ndo ha a existéncia de um corpo
que ja ndo tenha sido, desde sempre, discursivamente generificado, ela ndo quer
dizer que este corpo nao exista enquanto matéria — a qual possui uma forma dada
- e exista s6 como discurso, mas sim que s6 apreendemos a materialidade deste
corpo a partir de um discurso que ja inscreveu sexo e género nele. Um corpo,
mesmo dada a sua materialidade, ndo existe e nem pode ser apreendido fora da
cultura, em uma situacdo pré-discursiva. O corpo é generificado desde a sua

existéncia, “e ndo ha existéncia que nao seja social” (SALIH, 2012, 89), ndo ha
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corpo natural que ja ndo tenha sido inscrito culturalmente. O sexo, portanto,
passa a ser historicizado e, segundo Butler, confundido e substituido pelo
género.

Apesar de compreender o género como discursivamente construido e
como uma categoria instavel, “flutuante” (BUTLER, 2003), Butler também se
pergunta “se o género é construido, poderia sé-lo diferentemente, ou sua
caracteristica de ‘constru¢do’ implica alguma forma de determinismo social que
exclui a possibilidade de agéncia ou transformagao?” (BUTLER, 2003, p.26).
Neste sentido, Butler vai se debrucar sobre como as identidades de género e
sexuais sdo formadas e de que forma e a partir de que normas regulatérias o

préprio sexo é formado.

1.2 A construcdo das identidades de género

O termo “mulheres” possibilitou ao discurso feminista legitimar a
categoria de sujeitos politicos e histéricos a quem o feminismo pretendia
representar, porém, para que isso pudesse ocorrer, ancorou-se na ideia de um
sujeito estavel, com uma identidade definida, compreendido dentro da categoria
“mulher”. Este processo foi importante por possibilitar a viabilizagdo da unidade
politica necessaria ao discurso feminista considerando que a vida das mulheres
era mal ou simplesmente ndo representada politicamente até entdo (BUTLER,
2003, p.18). Porém, como destaca Butler (2003), o termo “representagdo”
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merece, aqui, uma atencgdo especial, j& que pode se tratar tanto de um termo que
opera para estender a visibilidade aos sujeitos politicos que busca representar,
quanto a “fun¢do normativa” de uma linguagem que pode revelar ou subverter
0 que é tido como verdadeiro sobre uma categoria, neste caso, a categoria
compreendida das mulheres. Como resultado, tanto a representacdo politica
quanto linguistica estabeleceriam previamente os critérios de formagédo daqueles
sujeitos aos quais deveriam representar e a representacdo sé se estenderia
aqueles gualificados e reconhecidos como tais.

Porém, se considerarmos as proposi¢Ges anteriormente discutidas que
consideram o género como categoria instavel e multipla e o sexo como produto
da cultura, tdo discursivamente construido quanto o género, desestabilizando
todas as nocdes binarias e fixas de construcdo de identidades sexuais e de
género, entdo o feminismo cairia em uma situagdo paradoxal. Ao mesmo tempo
em que tenta estabilizar um “sujeito” do feminismo, buscando uma
representacdo coerente e articulada da mulher que tivesse forca para 0s
movimentos politicos, ignorava que a categoria das “mulheres” ¢ formada pelas
mesmas estruturas de poder pelas quais buscava-se emancipacdo. Em outras
palavras, combatia-se uma estrutura normativa que limitava e oprimia as
mulheres, porém recorrendo a esta mesma estrutura de poder que produz os
sujeitos e identidades por via de praticas de exclusdo (BUTLER, 2003, p. 19).
A critica a mulher como sujeito do feminismo articulou-se no interior do préprio

discurso feminista, questionando uma unidade e universalidade da categoria das
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“mulheres”, visto que 0 género nem sempre se constitui de maneira coerente e
as identidades de género e sexuais, além de varidveis em contextos historicos,
sociais e geograficos também estabelecem cruzamento com termos de raca,
etnia, nacionalidade, classe, etc. —“os quais tanto constituem a ‘identidade’ como
tornam equivoca a nocdo singular de identidade” (BUTLER, 2003, p. 21). Para
Butler, entdo, se faz necessario repensar radicalmente as noc¢des de identidade
com vistas em ampliar as proprias possibilidades de representacdo do
feminismo, sem que isso constitua uma fragmentacdo do movimento social,
desta forma questionando qual o sentido de “estender a representacao a sujeitos
cuja constituicdo se da mediante exclusdo daqueles que ndo se conformam as
exigéncias normativas ndo explicitadas do sujeito?” (BUTLER, 2003, p. 23).
Segundo o tedrico cultural e socidlogo Stuart Hall “esta se efetuando
uma completa desconstrucdo das perspectivas identitarias em uma variedade de
areas disciplinares, todas as quais, de uma forma ou de outra, criticam a ideia de
uma identidade integral, originaria e unificada.” (HALL, 2000). Hall assinala
que a identidade, ao contrario do que se possa pressupor, ndo se trata daquele
“eu” estavel e nuclear, que presume uma esséncia imutavel, passando por todos
0s estagios da vida permanecendo idéntico a “si mesmo”, perspectiva
essencialista baseada nos ideais iluministas (HALL, 1999). Para Hall, as
identidades estdo cada vez mais fragmentadas, “multiplamente construidas ao
longo de discursos, préaticas e posi¢des que podem se cruzar ou ser antagénicos”

(HALL, 2000, p. 108). Neste sentido, a critica do feminismo pos-estruturalista
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e, principalmente, de Butler, quer descontruir a ideia universalista de sujeito,
atentando para um sujeito discursivamente construido - um sujeito em processo.
Para Hall:

E precisamente porque as identidades sio construidas dentro e n&o
fora do discurso que noés precisamos compreendé-las como
produzidas em locais historicos e institucionais especificos, no
interior de formac@es e préaticas culturais especificas. Além disso,
elas emergem no interior do jogo de modalidades especificas de
poder e sdo, assim, mais 0 produto da marcacdo da diferenca e da
exclusdo do que o signo de uma unidade idéntica, naturalmente
construida (...) (HALL, 2000, p. 109)

Para Butler (2003, p. 37), no entanto, seria errado pensar as identidades
sem antes problematizar a construcdo da identidade de género, visto que as
“pessoas” so se tornam inteligiveis quando generificadas, adquirindo seu género
em conformidade com os padrdes reconheciveis e consolidados na sociedade.
Desta forma, uma das indagacdes da autora é pensar em que medida as praticas
regulatérias que regem o género também governam as nog¢des de identidade do
sujeito? Assim como a identidade ndo pode ser considerada de forma coerente e
continua, as nogdes emergentes de género e sexo como ‘“descontinuos” e
“incoerentes” viriam a desestabilizar ainda mais as no¢des de identidade do
sujeito e expor os objetivos reguladores e normativos desse campo de
inteligibilidade (BUTLER, 2003).

Butler problematiza a separagdo do “masculino” e do “feminino” em dois

polos dicotbmicos, onde a estrutura bindria e oposicional resultaria na
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manutencdo da coeréncia interna dos termos de cada polo e da consolidacdo de
uma continuidade presumida, uma ordem compulsoéria, entre sexo/género/desejo
(ordem que ela chama de heterossexualidade compulsdria). O que Butler pde em
jogo aqui ¢ uma critica a no¢ao de uma “metafisica da substancia” (BUTER,
2003, P.47) baseada nessa oposi¢do binéria, que evoca uma esséncia de um “ser”
ontologicamente construido. Essa esséncia partiria da no¢do de substancia
natural, refletindo uma realidade ontoldgica anterior com base em atributos
essenciais do que ¢ ser “feminino” ou “masculino’. Para Butler, esta € uma nogéo
ficcional da naturalidade do “ser”, onde estes atributos identitarios constituiriam
n&o mais do que ficcbes dos processos de formacdes de identidade. A construcao
da coeréncia ocultaria, por fim, a propria descontinuidade do género (BUTLER,
2003, p. 194). Porém, segundo a autora, a no¢ao de uma substancia permanente
é produzida pela regulacdo constante e coerciva dos atributos segundo uma
coeréncia de género culturalmente estabelecida, restrita a uma ordem de poder
regulatoria e hierarquica. Butler aponta que, desta forma, o género se “cristaliza”
de modo que tome carater de substincia e que “parega ter estado 14 o tempo
todo” (SALIH, 2012), porém afirma que género ndo ¢ algo que ‘“somos’ —
atributo inerente e substancial do ser - sim algo que “fazemos”. “Neste sentido,
0 género é sempre um feito, ainda que ndo seja obra de um sujeito tido como
preexistente a oba.” (BUTLER, 2003, p.48), ou seja, ndo ha identidade de género
que seja inerente ao ser humano ou pré-existente a uma expressao de género —

conjunto ou sequéncia de atos repetidos, no interior de estruturas de poder e de
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uma matriz regulatdria rigida — e sim, a identidade de género é constituida pelas
proprias expressdes que sao seu resultado (BUTLER, 2003; SALIH, 2012).

1.2.1 A performatividade

Ao afirmar que a identidade de género se constitui através de uma
sequéncia de atos que se repetem no interior de uma estrutura regulatoria, Butler
refere-se a performatividade de género, conceito que formula durante
Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade (2003) publicado
originalmente em 1990. Para a autora:

Atos, gestos e desejos produzem o efeito de um ndcleo ou
substancia interna, mas o produzem na superficie do corpo, por
meio do jogo de auséncias significantes, que sugerem, mas nunca
revelam, o principio organizador da identidade como causa.
(BUTLER, 2003, p. 194)

Deste modo, estes atos repetidos séo performativos (BUTLER, 2003, p.
194), sdo a fabricacdo de identidade de género expressa por signos corpéreos e
pelo discurso, porém criam a ilusdo de um nucleo interno organizador do género,
ocultando os préprios atos de fabricacdo, normas regulatorias e préaticas
disciplinares pelos quais tomam forma. Para Butler, os varios atos de género
criam a propria ideia de género e “humanizam” os individuos para que sejam
inteligivelmente apreendidos pela cultura. Sem esses atos, segundo a autora, ndo
haveria género, visto que ndo ha nenhuma ‘“esséncia” natural anterior a

expressao do género: “assim, género € uma constru¢do que oculta normalmente
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sua génese” (BUTLER, 2003, p. 195). Neste ponto, é importante frisar que
frequentemente ocorre uma compreensdo equivocada do termo performativo
que, por consequéncia, acaba sendo confundido com performance. Enquanto
para a performance € crucial que haja um ator, um performer ou sujeito anterior
que realize o ato, a performatividade, contesta a propria nocdo de sujeito
preexistente (SALIH, 2012, p. 90). Isso porque é o préprio ato performativo que
cria o sujeito, ndo ha espaco, portanto, para um sujeito ontolégico que se
colocara fora da linguagem, fora do discurso e da significacdo, para realizar os
atos que o constitui. “O fato de o corpo género ser marcado pelo performativo
sugere que ele ndo tem status ontoldgico separado dos varios atos que
constituem sua realidade.” (BUTLER, 2003, p. 194). O sujeito, portanto, € 0
efeito e ndo a causa.

O género sO existe, entdo, como um conjunto estilizado de atos, no
interior de uma matriz regulatdria e de relacdes de poder, com objetivo de criar
uma sedimentagao da ideia de um “homem” ou uma “mulher’ naturais, uma
ficcdo de uma “esséncia” natural e verdadeira. No entanto, essa sedimentagao
cria “estilos” possiveis de género, principalmente através da reiteracdo desses
atos através do tempo, com o objetivo de manter o género em sua estrutura

binaria. O efeito do género, nesse caso:

se produz pela estilizagdo do corpo e deve ser entendido,
consequentemente, como a forma corriqueira pelo qual os gestos,
movimentos e estilos corporais de varios tipos constituem a ilusao
de um eu permanente marcado pelo género. (BUTLER, 2003, p.
200).
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Para que a performatividade aconteca, estes atos precisam ser exercidos
sob forma de uma crenca que se aproxime da ideia de um modelo substancial de
identidade. A performatividade ndo é um ato singular, mas uma reiteracao
continua de um conjunto de normas. Butler destaca, porém, que as
possibilidades de transformacdo do género residem em deformidades nesses
atos, impossibilidades de repeti¢cdes, parodias (ela cita as drags e travestis como
possibilidades que parodiam e, a0 mesmo tempo, explicitam o carater
absolutamente construido e fantasioso de todas identidades de género), atos que
revelem a identidade como descontinua e ficcionalmente construida. E através
do préprio ato de reiteracdo continua que Butler acredita estarem abertas fissuras
onde é possivel denunciar o carater de instabilidade ao qual as identidades sao
construidas. “Esta instabilidade é a possibilidade desconstitutiva no préoprio
processo de repeticao” (BUTLER, 2001, p. 164). Neste caso, ndo haveriam
géneros verdadeiros, reais ou mesmo originais.

Duas questdes principais surgem no interior das formulacdes de Butler:
se 0 género é um conjunto de atos, ndo deveria haver um sujeito que executa
esses atos, um agente humano que guie o curso da constru¢do? Se o género é
inteiramente construcdo que ndo pressupde uma agéncia humana prévia - se 0
“eu” anterior ao feito ¢ discursivamente impossivel de acessar - entdo nédo
poderiamos supor que a construgdo age de forma deterministica, impedindo a

possibilidade da agéncia ou tomando, ela propria, o lugar de sujeito da agdo?

51



Retomamos entdo o questionamento anterior de Butler (2003), no qual ela
coloca que ndo mais a biologia, mas a cultura se tornaria o destino. Butler (2001)
busca entdo responder algumas dessas questfes em Bodies that matter. On the
discursive limits of “sex” publicado originalmente em 1993.

Em primeiro lugar, considerar um agente humano ou um sujeito que
exerce a construcdo pressupde uma nocdo de um sujeito ontoldgico
“vuluntarista” que o proprio construcionismo buscou colocar em questdo
(BUTLER, 2001, p. 160). Apesar de admitir que ndo fica clara a possibilidade
de haver um “eu” ou um “nds” que se coloque anterior a construcio, Butler
afirma, no entanto, que o sujeito ndo precede nem segue a construcdo e sim
emerge no interior das propria relacdes de género como produto dessa matriz.
Porém, afirmar que “existe uma matriz de relacdes de género que institui e
sustenta o sujeito ndo significa afirmar que existe uma matriz singular que age
de uma forma singular e determinista para produzir um sujeito como seu efeito."”
(BUTLER, 2001, p. 162). A matriz, entdo, seria anterior a emergéncia do
“sujeito”. A generificacdo ndo é, portanto, um ato deliberado ou uma expresséo
humana intencional e ndo se compara a escolher desempenhar um determinado
papel. A construcdo também nédo pode ser entendida como um marco temporal
singular, nem uma possibilidade de escolha de um sujeito que se pde diante desta
escolha, culminando em resultados fixos. Nao ¢, portanto, nem o “sujeito”, nem
0 “ato”, mas “um processo de reiteracdao pelo qual tanto o ‘sujeito’ quanto os

‘atos’ vém a aparecer totalmente.” (BUTLER, 2001, p. 163). Butler também
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descreve o ato performativo como o que produz e traz a existéncia aquilo
nomeia. Neste caso, quando uma crianga nasce, ela é trazida ao dominio da

linguagem através de uma interpelacao de género ao ser chamada de “ele” ou

(13 2 13

ela”, “menino” ou “menina”, no entanto o processo de tornar-s€ menino ou
menina, homem ou mulher ndo se da somente neste momento fundante; a
interpelacdo é reiterada constantemente a fim de que possa ser sedimentada em
um efeito de normalidade e esséncia ao longo de toda a existéncia de um corpo
em sociedade. A nomeacdo, a afirmacdo constante é, portanto, sempre
performativa (BUTLER, 2001, p. 164). O carater da performatividade, esta,
portanto, ndo no ato singular e sim na reiteracdo da norma ou conjunto de
normas, onde a prépria repeticdo oculta o carater performativo do género. Nao
existe, segundo Butler, um poder singular que atue, mas o poder é a propria
atuacdo reiterada, “em sua persisténcia e instabilidade” (BUTLER, 2001, p.
163).

A nomeacdo, sempre performativa, € também a delimitacdo de uma
fronteira. A construcdo de género se da, segundo Butler, sempre por meios
excludentes, delimitando e contornando o que fica dentro ou fora dos limites da
fronteira, onde o que fica fora ¢ considerado o menos “humano”, ou
humanamente impensavel. Para Butler, portanto, € nesses locais excluidos e
através de um conjunto de apagamentos radicais que se produzem 0s seres
abjetos, aqueles que “ndo parecem apropriadamente generificados” (BUTLER,

2001, p. 161). E nas fronteiras, portanto, e no exterior constitutivo daquilo que
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limitamos como “humano” que existe, sempre presente, a possibilidade de
perturbacdo e rearticulagdo das normas. Dessa forma, a performatividade pode
ser pensada como uma série de normas regulatérias que produzem
possibilidades morfoldgicas possiveis e que asseguram as fronteiras do sexo e
do género, ameagcando com a abjecdo, uma “impossibilidade psiquica”
(BUTLER, 2001, p. 169) de se viver, de ser inteligivelmente e humanamente

apreendidos pela cultura.

1.3 Género enquanto territério: as travessias.

Apesar de todas as inconstancias pelas quais a formacao das identidades
de um sujeito (sejam sexuais ou de género ou mesmo de raca, etnia, classe ou
nacionalidade) estejam submetidas, costuma-se buscar, no corpo, uma ancora
capaz de fixar uma identidade estavel, consistente e inequivoca, satisfatdria com
a imagem que temos de nGs mesmos e que queremos transmitir aos outros. O
corpo, portanto, parece ser a referéncia mais segura, a evoca¢do mais proxima
de uma natureza substancial do que somos. Por conta disso, por mais que se
admita uma mudanga de identidade de classe, por exemplo, parece que as
identidades ancoradas em caracteristicas corporais (como as sexuais, as de
género ou mesmo de etnia e raga) sdo as que encontram maior resisténcia a
transformagdo. Para Beauvoir (1967, p. 13), a condicdo “natural” desafia

qualquer mudanca, mesmo que o que Se considere por natureza ndo seja, de fato,
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um dado imutavel e sim uma realidade historica. Por esse motivo, segundo
Louro (2001a) mudangas nas identidades sexuais ou de género sao consideradas
alteragdes que afetam a “esséncia” do sujeito e, por iSO, mais suscetiveis a
resisténcia. No entanto, por terem carater historico, por serem efeitos de atos
marcados pelas instituicdes e pelos discursos, que a sexualidade e o género
enunciam a inconstancia e, da mesma forma, as possibilidades de movimento,
de desencontro, de transito ou desenraizamento (LOURO, 2004).

Em Um corpo estranho — ensaios sobre a sexualidade e teoria queer
Guacira Lopes Louro (2004) utiliza a metafora da viagem para falar sobre os
deslocamentos das identidades de género e sexuais. Neste sentido, a interpelacédo

"7

de género ao se anunciar que “¢ uma menina!” ou “¢ um menino!” no instante
em gue uma crianga nasce (ou surge a possibilidade de identificacdo de 6rgaos
sexuais no Utero através de exames de ultrassonografia), marcam o inicio de uma
viagem de feminilizagdo ou masculinizac¢do dos sujeitos, a qual Louro compara
aos roadmovies, os filmes de estrada. Nestes filmes, segundo a autora, 0s
personagens estdo em fuga ou em busca de algum objetivo que sé pode ser
alcangado ao se colocarem em transito. Ao se deslocarem e superarem desafios
que encontram no caminho também se transformam e essa transformagcéo €, na
maioria das vezes, caracterizada como uma evolucdo propria do personagem.
No entanto, como destaca Louro (2004), essa transformacéo néo ocorre de forma
linear e cumulativa, mas acontece através de varios desvios de rota, encontros

inesperados e retornos, onde o proprio personagem que viaja é, por sua vez,
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Life is more thon the sum of its ports.

FIGURA 1: Versdo norte-americana do cartaz de Transamérica
(2005).

fragmentado, multiplo e cambiante, “de tal modo que s o movimento ¢ capaz
de garantir algum equilibrio ao viajante” (LOURO, 2004, p. 13).

Segundo a definicdo do dicionério, viagem é o deslocamento de pontos
distantes, a travessia ou percurso percorrido. O filme Transamérica (Duncan
Tucker, 2005) é um roadmovie que, através da protagonista Bree (Felicity
Huffman), utiliza a meté&fora da viagem para falar sobre os deslocamentos e
transitos sexuais e de género. Bree € uma transexual e seu maior desejo é a
retirada cirdrgica do pénis, procedimento que sé € permitido ap6s um parecer
favoravel de sua terapeuta. As vésperas de receber a autorizago para realizar a
cirurgia, Bree fica sabendo que tem um filho ja adolescente, fruto de uma relagéo
heterossexual que teve na juventude. Bree precisa ir a Nova York resgatar seu
filho na prisdo juvenil, onde ele foi detido por posse de drogas e prostituicao.
Sem contar a Toby (Kevin Zegers) que é seu pai, Bree se lanca em uma viagem
com o garoto de volta a Los Angeles. E durante o caminho que, tanto ela, quanto
Toby precisam lidar com o passado e com suas proprias identidades em curso.

Transamérica trabalha com a nocdo de territérios de género/sexuais
desde a concepgdo visual do cartaz de divulgagcdo (FIGURA 1). Nele a
protagonista transexual estd parada entre dois banheiros publicos com placas
indicando o banheiro masculino e o feminino. A delimitacdo de espagos proprios
para cada género e a colocagdo da personagem entre os dois territorios enuncia
0 deslocamento de Bree durante o filme e a sua posi¢éo de entre-lugar sexual.

Espacos de segregacao de género como sao os banheiros publicos acabam, por
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diversas vezes, excluindo transexuais do territorio do inteligivel, sendo os
principais cenérios de humilhacbes dessas pessoas e confrontos pelo
reconhecimento de uma identidade social que ultrapasse as identidades fixas
ancoradas nos modelos binarios sexuais.

Teresa de Lauretis (1994) evidencia a construgdo generificada dos
corpos através do que chama de tecnologias do género, onde o género, “como
representacdo e como auto-representacdo, é produto de diferentes tecnologias
sociais, como o cinema, por exemplo, e de discursos, epistemologias e praticas
criticas institucionalizadas, bem como das praticas da vida cotidiana”
(LAURETIS, 1994, p. 208). Nos termos de Lauretis, podemos entender 0s
banheiros publicos como tecnologias de género que produzem (e segregam) 0S
sujeitos generificados, e que tem, a0 mesmo passo, capacidade de excluir
aqueles que ficam além da fronteira do que consideramos como homens e
mulheres, do que pode ser considerado um corpo ‘“apropriadamente
generificado”.

As fronteiras de género, mais ou menos materiais, mais ou menos
subjetivas, operam como silenciosos vigilantes de género, como destaca Beatriz
Preciado (s/d) em “Sujeira e Género. Mijar/cagar. Masculino/feminino ”*°assim

como os banheiros publicos, a principio a servigo das necessidades fisioldgicas

10 PRECIADO, Beatriz. “Sujeira e Género. Mijar/cagar. Masculino/feminino”. Disponivel em:
http://www.substantivoplural.com.br/sujeira-e-genero-mijarcagar-masculinofeminino-por-
beatriz-preciado/. Acesso em 27 de Marco de 2015.
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humanas, mas operando como tecnologias de género capazes de instituir
espacos, delimitar fronteiras, excluir sujeitos e, por fim, punir através da
repressao e humilhacéo quem parece ndo ocupar um espaco de género adequado,
como € o caso de Bree em Transamérica. Através do cartaz, temos a reiteracao
visual de Bree como uma personagem em transito de género. A versdo
americana do cartaz contém a frase “A vida é mais do que a soma de suas partes”
(tradugdo minha)!t, em referéncia & complexidade e impossibilidade de
compreender Bree dentro dos modelos binarios que definem os homens e
mulheres. Na versdo em portugués da capa de DVD do filme, a frase € “A vida
€ uma viagem, precisamos apenas escolher um caminho”, em referéncia a
escolha de Bree, postada diante dos banheiros e precisando escolher entre o
“caminho masculino” ou o “caminho feminino”, metafora da viagem que a
personagem empreende, ndo s6 geograficamente, mas em termos da sua
identidade de género. O titulo de Transamérica sugere, a0 mesmo tempo, nao
sO a viagem geogréafica pelo continente americano, mas também a referéncia a
palavra transexual. No cartaz a tipografia estabelece um contraste entre o prefixo
e o sufixo do titulo, ressaltando a ambiguidade do termo. O sufixo trans, de
origem grega, significa movimento para além ou através de algo. Em ambos os
Ccasos 0 que se sugere é 0 género como um espaco, um caminho percorrido pelos

Corpos, ou uma travessia a ser realizada.

1 “Life is more than the sum of its parts . Frase da versdo americana do cartaz de
Transamérica (2005).
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Louro (2008) destaca que Bree ndo pretende ficar perambulando entre os
territdrios masculinos e femininos, mas sim atravessar de vez para o territdrio
feminino. Para isso ela se esforca em conter os gestos, treinar a voz e construir
uma referéncia sélida em seu corpo para uma feminilidade “ideal”, conforme

uma representacdo arquetipica do feminino:

Todo o seu corpo expressa sua imersao no territorio feminino — Bree
é praticamente um estere6tipo de mulher! Como alguém que se
encontra em terra estrangeira, como se fosse uma espécie de
forasteiro ou exilado que teme ser expulso de um territério que ndo
¢ o seu, Bree segue a risca as normas do “novo” lugar. Sua
“travessia” ¢ cercada de minuciosos cuidados. Para ser legitimada
como mulher, entende que precisa encontrar uma voz “feminina”,
controlar movimentos e gestos, acentuar a docilidade e aceitar a
posicdo secundaria diante do homem. (LOURO, 2008, p. 94)

A ambicdo de Bree é construir uma identidade estavel, atravessar de vez
para as bases seguras do territdrio feminino, apesar de ficar evidente, ao longo
de sua viagem, quao instavel e errante pode ser a sua identidade.

Em Minha vida em cor-de-rosa (1997) e Tomboy (2011), ambos 0s
protagonistas comegam a sua jornada na narrativa a partir do deslocamento e da
chegada a um novo lugar. Um lugar por vezes hostil, mas também convidativo
para que afirmem e exercam plenamente as possibilidades de suas identidades.
Em Minha vida em cor-de-rosa a familia de Ludovic é recém chegada a uma
nova vizinhanca e a cena de abertura do filme mostra Ludovic se preparando
para apresentar-se aos vizinhos na festa de boas-vindas com seus pais e irmaos.

Neste momento, 0 garoto veste-se com roupas da irméa: vestido cor-de-rosa,
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brincos, sapatos de salto, batom, tiara florida no cabelo e sai no jardim onde as
pessoas esperam para conhecer o filho mais jovem do casal recém chegado ao
bairro. Fica nitida na sequéncia que segue esta cena que Ludovic tem permissao
para vestir-se “como menina” dentro da esfera familiar e doméstica, porém que
esta € uma identidade que ndo pode assumir nos espacos publicos. O confronto
na narrativa se dard, entdo, entre 0s espacos publicos e privados (em especial a
esfera domestica, escolar e a vizinhanca) e as restricdes, vigilancias e
possiblidades de construcdo de género engendradas nesses espacos. Além das
fronteiras fisicas, a narrativa de Minha vida em cor-de-rosa também trabalha
com a construcdo de conflito entre o espaco Iudico onde Ludovic pode expressar
sua identidade como deseja, um mundo de devaneio cor-de-rosa onde ele cria
seu territério de género feminino, e o transito com o espaco publico, onde
espera-se que ele habite o territdrio masculino.

Assim como em Minha vida em cor-de-rosa, em Tomboy Laure esta se
mudando para um novo bairro com sua familia e vé, na mudanca, a oportunidade
de habitar um outro territério de género ao se apresentar como Mikaél para 0s
novos amigos da vizinhanga. Laure vive em constante transito entre o dentro e
o fora, o publico e privado e, da mesma forma, entre os territérios masculino e
feminino. E na inconstancia deste movimento continuo que a personagem
constrai sua identidade de género.

Para Louro (2004, p. 19), “a fronteira ¢ lugar de relacdo, regido de

encontro, cruzamentos e confrontos. Ela separa €, a0 mesmo tempo, pée em
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contato culturas e grupos. Zona de policiamento, € também zona de transgressao
e subversdao”. Para a autora, as identidades sexuais e de género guardam a
instabilidade de tudo que é cultural e historico, e, por este motivo, se torna
impossivel, apesar dos esfor¢os continuos de pedagogias corretivas, impedir que
as normas sejam subvertidas e que alguns sujeitos atravessem ou até mesmo
vivam nas fronteiras. Louro (2004, p. 16) ressalta que “ESsses se tornardo, entao,
os alvos preferenciais das pedagogias corretivas e das acdes de recuperacdo ou
de punicdo. Para eles e para elas a sociedade reservara penalidades, sanc¢des,
reformas e exclusdes”. Para isso, um processo pedagdgico continuo é
empregado de forma a “reconduzir ao ‘bom’ caminho os desviantes” (LOURO,
2004, p. 17). Este processo ndo é, contudo, terminado em algum dado momento,
necessitando sempre de reiteracdo e de praticas sutis que conduzam a viagem
dos sujeitos pelo caminho “apropriado”. Uma viagem conduzida, mas com a
qual os préprios sujeitos se comprometem e estdo empenhados, seguindo o
“itinerario” da producdo do género e da sexualidade em seus corpos. No entanto,
este ndo € um processo de escolha livre e sem coer¢des, como ja consideramos
anteriormente, e dele fazem parte uma matriz heterossexual que delimita os
caminhos a serem seguidos, padrdes possiveis de serem adotados e, até mesmo,
as possibilidades de subverséo. Longe de ser uma possibilidade de perambular
livremente, ir e vir entre os territérios é, também, como qualquer viagem,
restringida por marcas de classe, raca, etnia, e pelas condicdes especificas de
existéncia de cada sujeito (LOURO, 2004).
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A visibilidade dos sujeitos que transgridem as fronteiras de género e
sexualidade se tornam significativas por evidenciarem o caréter ficticio,
inventado e performaticamente construido de todas as identidades, expondo com
mais clareza os limites dessas fronteiras, bem como as areas excluidas, as

impossibilidades e a forma como as normas sdo mantidas desses espagos:

O grande desafio nao é apenas assumir que as posi¢Ges de género e
sexuais se multiplicaram e, entdo, que é impossivel lidar com elas
apoiadas em esquemas binarios; mas também admitir que as
fronteiras vém sendo constantemente atravessadas e — 0 que é
ainda mais complicado — que o lugar social no qual alguns sujeitos
vivem é exatamente a fronteira. (LOURO, 2004, p. 28)
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CAPITULO 2 - TEORIA QUEER E O SUJEITO DESVIANTE

2.1 As perturbac0es: A Teoria Queer

Concordo com Richard Miskolci (2012) quando ele afirma que, de certa
forma, o olhar queer é um olhar insubordinado, um olhar mais comprometido
com os subalternizados do que compromissado com a ordem e com o poder. A
teoria queer é uma perspectiva multipla e avessa a defini¢fes, uma perspectiva
transitiva, cambiante e, portanto, de dificil conceituacdo. Se a propria teoria
queer, como sinaliza Louro (2001b, p. 548), aponta para a “contestagdo, para o
que esta fora-do-centro”, seria incoerente supor que sua aplicagdo fosse
perseguir ideais fundadores e deterministas. Os proprios tedricos queer
(LOURO, 2001b), fazem uso transgressivo de suas formulacdes, geralmente
com proposito de subverter a norma e superar as expectativas.

Para Sara Salih:

O queer exemplifica, entdo, o que o tedrico cultural Paul Gilroy, em
seu livro O Atlantico Negro (1993), identifica como uma énfase
tedrica em routes [rotas] mais do que em roots [raizes]; em outras
palavras, o queer nao estd preocupado com definigdo, fixidez ou
estabilidade, mas é transitivo multiplo e avesso a assimilacéo.
(SALIH, 2012, p. 19)

As rotas ou os caminhos da teoria queer servem ao propdsito deste
trabalho justamente por perseguirem as nog0es de mobilidade, de deslocamento

e descentramento necessarias para compreender 0s processos de constitui¢ao das
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identidades, em especial, as sexuais e as de género. Queer, portanto, é tudo
aquilo que foge da ordem, desvia do caminho tradicional, atravessa fronteiras:
é, segundo a traducéo literal do termo para o portugués, o esquisito, o estranho,
0 anormal, o bizarro. Como giria na lingua inglesa é, com efeito, um termo
ofensivo utilizado como xingamento e injuria contra homossexuais: ¢ o “bicha”
e a ‘“sapatdo” na linguagem popular brasileira. Este ¢ um insulto que,
reproduzido e constantemente reiterado na sociedade, ganha forca e acaba
conferindo aos homossexuais e sujeitos que ndo se enquadram nas normas
binérias de género e sexualidade o lugar do abjeto. Como destaca Miskolci
(2012, p. 24), a problematica queer ndo é somente a da homossexualidade, mas
esta ligada a experiéncia da abjecdo. O termo “abjecdo”, para Miskolci, se refere
“ao espago que a coletividade costuma relegar aqueles e aquelas que considera
uma ameaca ao seu bom funcionamento, a ordem social e politica” (2012, p. 24).
E tudo aquilo que é considerado impuro, que ameagca a satde coletiva, mas,
principalmente, aquilo que ameaca a ordem, perturba as certezas e as
identidades: “a abje¢do, em termos sociais, constitui a experiéncia de ser temido
e recusado com repugnancia, pois a sua propria existéncia ameaca uma Vvisao
homogénea e estavel do que é a comunidade” (MISKOLCI, 2012, p. 24). Neste
sentido, a teoria queer vai se preocupar ndo somente com gays e lésbicas, mas,
sobretudo, com aqueles que foram negligenciados e marginalizados até mesmo
dentro dos movimentos homossexuais em um primeiro momento, como as

travestis, as transexuais, drag queens, portadores de HVI, ndo-brancos ou de
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classes populares, enfim, sujeitos estigmatizados e considerados indignos de
aceitagdo; desestabilizadores das normas, inclusive das “normas homossexuais”.

Em termos politicos, a apropriacdo do termo queer, portanto, visa
ressignificar o insulto para transforma-lo em um movimento de contestacdo
coletiva e de resisténcia a normatizacdo, exatamente para marcar a sua posi¢ao
desestabilizadora dentro dos movimentos pelos direitos civis dos homossexuais
e a recusa de identidades fixas. As condicBes para 0 seu surgimento, portanto,
foram possibilitadas pelos chamados novos movimentos sociais na década de
60: o movimento feminista da segunda onda, 0 movimento pelos direitos civis
da populagéo negra nos Estados Unidos e os movimentos homossexuais. O que
estes movimentos, de uma forma geral, colocavam em pauta, era que 0 corpo e
a sexualidade eram, além de privados, também objetos politicos e meios pelos
quais eram expressas as relacbes de poder e por onde eram estabelecidas as
hierarquias e as desigualdades. Este foi um cenario fundamental para que o
corpo e a sexualidade fossem compreendidos pelo ambito da cultura e ndo
meramente pela perspectiva bioldgica.

Em termos tedricos, a teoria queer vai surgir no contexto dos estudos
culturais norte-americanos a partir dos anos 1980 como um impulso critico, no
interior da teoria feminista e dos estudos gays e lésbicos, que visa fomentar as
investigacBes que j& vinham sendo feitas sobre as categorias de formacgdo do
sujeito. Segundo Louro (2001b, p. 547) “a teoria queer pode ser vinculada as
vertentes do pensamento ocidental contemporaneo que, ao longo do século XX,
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problematizaram nocGes classicas de sujeito, de identidade, de agéncia, de
identificacdo”. Em especial, ela vai se apoiar fortemente na teoria poOs-
estruturalista e na perspectiva psicanalitica.

No inicio do século XX, as teorias psicanaliticas de Sigmund Freud
abalam a nocdo de um sujeito estavel, racional e coerente a partir das
formulagOes sobre o inconsciente humano que governa os desejos e impulsos,
dentre eles os impulsos sexuais, sobre os quais 0 sujeito nao tem controle ou
conhecimento (LOURO, 2001b). Desta forma, 0 que antes se pensava ser uma
formacdo de identidade estivel e racional de cada individuo, passa a ter
influéncia de uma dimensdo que estd fora do consciente. Como corrente
filosofica, 0 pds-estruturalismo vai se apoiar na desconstrucdo como critica e
analise literaria e social, expandindo as possibilidades de interpretacdo e
criticando defini¢des fundantes e verdades sociais absolutas e inquestionaveis.
A teoria queer pode ser compreendida, portanto, dentro de um quadro mais
amplo do p6s-estruturalismo (LOURO, 2001b) que busca contestar as posi¢des
e conhecimentos sociais dominantes e dissolver as oposicdes binérias. Para o
pos-estruturalismo, o pensamento binéario sustenta relagdes hierarquicas que
operam na subordinacdo de um dos termos em oposic¢ao ao outro. Desta forma,
vai se utilizar da desconstrugéo para denunciar, contestar e deslocar as ordens

dominantes:

Ao se eleger a desconstrucdo como procedimento metodolégico,
esta se indicando um modo de questionar ou de analisar e esta se
apostando que esse modo de analise pode ser (til para desestabilizar
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binarismos lingiiisticos e conceituais (ainda que se trate de
binarismos téo seguros como homem/mulher,
masculinidade/feminilidade). (LOURO, 2001b, p. 548).

O processo de desconstrucdo permitiria mostrar, entdo, que cada um dos
termos ou dos polos de um binarismo é multiplo e fragmentado, contendo o
outro — de forma desviada ou negada - e dependendo do outro para adquirir
sentido (LOURO, 2001b). A analise pos-estruturalista, que tem origem na
linguistica como superacdo ou radicalizacdo do estruturalismo, ndo vé
significante e significado como inseparaveis e, desta forma, o significado nunca
estd inteiramente presente “em si”, mas sim em continuo processo de formagao
(SALIH, 2012, p. 34), uma construcdo ativa e dependente do contexto. Desta
forma, os pensadores desta vertente filosofica vao assinalar para um sujeito que
é discursivamente construido onde a construcdo se da através de um processo
social continuo que nunca chega a ser concluido.

Outra forte influéncia para o pensamento queer foram as formulacgdes
sobre a sexualidade de Michel Foucault (LOURO, 2001b). A partir de Foucault,
0 que antes era visto como pertencente a natureza e esséncia do individuo - o
desejo, 0 sexo e a sexualidade - vai ser analisado a luz das construcdes
discursivas e como parte de relagcdes de poder. Os discursos vao ser, entéo,
conjuntos de enunciados reiterados pelos quais podemos perceber momentos
historicos especificos (SALIH, 2012, p. 69). Foucault vai pensar como as
posic¢Oes dos sujeitos sdo construidas com base nesses discursos € como sexo e

sexualidade foram produzidos e ao mesmo tempo controlados por eles
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historicamente. Desta forma, para analisar as constituicdes de sujeito ou
conceitos como sexo, sexualidade e género se faz necessario analisa-los como
construcdes historicas ligadas ao contexto especifico de seu surgimento,
portanto, como categorias mutaveis no tempo e espaco.

Como evidencia Salih (2012, p. 19), a teoria queer vai surgir, em termos
tedricos e filoséficos, de uma alianga, por vezes perturbadora, entre as teorias
feministas, psicanaliticas e pds-estruturalistas e vai integrar o contexto da
investigacdo das formacdes discursivas do sujeito. Enquanto método analitico,
a teoria queer fornece o escopo necessario para teorizagcao de uma ampla gama
de meios, dentre eles a comunicacao e o discurso midiatico, as artes visuais e
plasticas, o cinema, a literatura, a educacao, etc.

Ainda assim, vale lembrar que o contexto social e politico do surgimento
da teoria queer esta também estreitamente ligado a epidemia do virus da AIDS
nos anos 80 e 90. Mudando permanentemente a forma como a sociedade
vivencia a sexualidade até os dias de hoje, de fato a epidemia da AIDS foi, nas
palavras de Miskolci (2012, p. 23) “tanto um fato bioldgico, como uma
construg¢do social”. Com efeito, uma doenca viral como é, por exemplo, a
Hepatite B, acabou sendo socialmente construida como uma doenga
sexualmente transmissivel e transformada na praga ou no “céncer gay”,
considerada como um castigo para aqueles que ndo seguiam a ordem sexual
tradicional, ou seja, 0s homossexuais, as prostitutas, viciados, etc. Com a pouca

informagdo que se tinha sobre a doenca, logo 0s homossexuais foram marcados
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pelo estigma de transmissores do virus HIV e, de uma forma mais branda do que
aquela marcada pelo terror coletivo dos anos 80 e 90, ainda hoje séo vistos dessa
forma. O estigma da AIDS, portanto, gerou uma resposta dos grupos mais
conservadores contra a revolucdo sexual dos movimentos sociais de vanguarda
e, em contrapartida, uma radicalizagdo no interior desses movimentos que
comecou a criticar os fundamentos de sua propria representacao e luta politica.
Essa contestacdo politica, entdo, viria com 0 movimento queer.

Se 0 movimento pelos direitos civis dos homossexuais iniciado nos anos
60 buscava passar uma imagem limpa da homossexualidade e procurava mostrar
0S gays como pessoas normais e respeitaveis que deveriam ser aceitas e
incorporadas pela sociedade, 0 movimento queer surge para mudar os valores
hegeménicos da sociedade de forma que ela Ihe seja aceitavel e ndo o contrario
(MISKOLCI, 2012). De uma forma geral, o queer denuncia que parte da
populagéo foi rejeitada, humilhada, considerada como abjeto, como fonte de
repulsa e de contaminacdo dentro de um contexto biopolitico estabelecido pela
epidemia da AIDS. Como destaca Miskolci (2012, p. 24), é a través do fantasma
ameacador na figura do “aidético” que a sociedade expunha a violéncia e
normatizacdo do seu codigo moral fazendo valer a linha da abjecdo, “essa
fronteira rigida entre os que sdo socialmente aceitos e 0s que sdo relegados a
humilhacdo e ao desprezo coletivo” (MISKOLCI, 2012, p. 25). Os portadores
do HVI, sobretudo, assim como os travestis, transexuais, transgéneros, bem

como gays “afeminados” e lésbicas “masculinas” ou heterossexuais ndo
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conformados com as normas de género, estavam, desta forma, fora das fronteiras
do socialmente aceitavel, mesmo considerando as demandas do movimento
homossexual. Neste contexto, alguns grupos homossexuais continuam lutando
pela legitimacéo e incluséo igualitaria na sociedade, enquanto outros grupos se
preocupam em desafiar os binarismos de género e sexualidade de forma a
evidenciar as violéncias presentes no cumprimento das convengdes culturais e
na formacao de todas as identidades, tanto as consideradas “normais” quanto as
“anormais”.

Desta forma, a politica queer “vai se constituir cada vez mais ligada as
problematicas da vergonha, do estigma e da discriminagdo, e menos com relacao
as demandas de assimilagdo identitarias de gays e lésbicas” (MISKOLCI, 2012,
p. 26). Enquanto as teorias feministas e os estudos homossexuais buscavam pela
definicdo e assimilacdo de um sujeito préprio da politica identitaria (tanto a
“mulher” como sujeito do feminismo quanto o gay e a Iésbica como sujeitos do
movimento homossexual) a teoria queer vai se preocupar em demonstrar a
instabilidade, a multiplicidade e a indeterminacdo de todas as identidades de
género e sexuais (SALIH, 2012), mesmo daquelas que sustentam uma aparente
normalidade. A teoria queer emerge como uma vertente dos estudos feministas
que surge, porém, para questionar a “mulher” com o sujeito do feminismo
(MISKOLCI, 2012, p.32). Desta forma, ela entende que homens e mulheres
podem conter tracos que a sociedade classifica como masculinos ou femininos,

de forma que nenhum dos polos é puro, ao invés disso, carregam possibilidades
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plurais. Ocorreu, entdo, uma mudanca de foco da identidade dos sujeitos para a
cultura e uma preocupagdo em compreender como a cultura opera por meio das
normas disciplinares, exclusdes, apagamentos e convengdes de forma a nos criar
como sujeitos. De uma maneira geral, a analise queer busca desconstruir as
categorias identitarias a fim de a evidenciar os processos culturais e historicos
pelos quais sdo constituidas, frente a critica a um sistema de oposigdes binarias
que regem as praticas sociais e que geram a ilusdo de sujeitos estaveis e
coerentes.

A ldgica binéria que a teoria queer busca pdr em cheque ao pensar a
multiplicidade e instabilidade dos géneros e sexualidades € um dos pilares
estruturais do modo de pensar e viver na sociedade. P6e-se em risco, dessa
forma, nocGes fortemente enraizadas na l6gica da sociedade e €, por esse motivo,
que a teoria queer passou a sugerir um movimento e um deslocamento
perturbadores, uma inquietacdo que abala certezas tdo fundantes. A tedrica
norte-americana Eve Kosofsky Sedgwick, autora de Epistemologia do Armario
(1990)*2, considerado um dos livros fundacionais da teoria queer nos Estados
Unidos, caracteriza o queer como “‘um momento, movimento e motivo continuo
— recorrente, vertiginoso, troublant [perturbador]*®” (SEDGWICK, 1994 Apud
SALIH, 2012, p. 19). Sedgwick (1994) também salienta que a origem latina da

12 SEDGWICK, Eve. Epistemology of the Closet . Londres: Penguin, 1990.

13 No original de Segdwick em inglés: “Queer is a continuing moment, movement, motive —
recurrent, eddying, troublant”. SEDGWICK, Eve. Tendencies. Londres: Routledge, 1994, p.
Xii.
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palavra queer remete a torquere, que significa “torcer”, do alemdo quer
(transverso) e do inglés athwart (através de, transversal a, em oposicao a). Dessa
forma, caracteriza o queer como madltiplo e transitivo.

Em entrevista a revista CULT, Guacira Lopes Louro'* remete também
ao caréater transitivo da teoria queer ao afirmar que ela passou a sugerir um
movimento perturbador, a0 mesmo tempo em que sugere a transgresséo, a
ambiguidade, o entre-lugar. Dessa forma, ela destaca que 0 queer é uma

diferenca, porém uma diferenca que ndo quer ser integrada ou assimilada.

2.2 As excluses: o sujeito desviante

A partir da dindmica da abjecéo podemos compreender como a sociedade
reage violentamente contra aqueles que explicitam a instabilidade das
identidades de género e sexualidade. Desde o silencioso processo pedagdgico de
inscricdo dos géneros nos corpos para que parecam estar naturalmente
enraizados (e para que ndo sejam questionados), até os altos brados da injdria,
do xingamento, da piada, da ofensa, da difamacgéo, da patologizacdo, da
violéncia fisica e do apagamento simbdlico daqueles que fogem da norma e do

hegemonico, todos esses processos fazem parte dos esforgos continuos para

14 LOURO, Guacira Lopes. O potencial politico da teoria queer. Revista CULT. Edicdo 193 —
Agosto/2014.  Entrevista  concedida a  Carla  Rodrigues.  Disponivel  em:
http://revistacult.uol.com.br/home/2014/10/0-potencial-politico-da-teoria-gueer/. Acesso em 25
de marco de 2015.
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garantir a coeréncia dos géneros e sua continuidade com o sexo e o desejo
heterossexual. Como destaca Louro (2004), esta continuidade presumida supde
a repeticdo de uma norma apoiada primordialmente em uma logica binaria que
institui a divisdo mulher/homem, feminino/masculino como uma divisao
essencial, priméria, inerente e ancorada nos corpos. Deduzimos, portanto,
identidades sexuais e de género com base em caracteristicas corporais e como
consequéncia, definimos o sujeito e suas praticas. No entanto, Louro (2004)
destaca que a ordem sexo-género-sexualidade sé é assegurada se nos apoiarmos
no pressuposto de que o sexo existe fora do dominio cultural e historico,
funcionando como um dado anterior a cultura, assegurado, portanto, pela
estabilidade de todos os dados atribuidos como naturais e essenciais dos corpos.
Como vimos a partir de Butler (2003), ndo s6 o0 género, como também o sexo so
pode ser compreendido no interior de uma cultura e como parte de um aparato
discursivo, cultural e histdrico.

“A concepgao binaria dos sexos, tomado como um ‘dado’ que independe
da cultura, impde, portanto, limites a concepcdo de género e torna a
heterossexualidade, o destino inexoravel, a forma compulséria de sexualidade”
(LOURO, 2004, p. 81-82). Mesmo em uma concep¢do que admita que 0 corpo
passa por transformacdes ao longo da vida, espera-se que este corpo se
transforme seguindo uma direcdo Unica e guiada por praticas consideradas
legitimas, corroborando para a heterossexualidade compulsoria e a manutencéao

das identidades binarias de género. Porém esta ordem néo e natural, de fato, ha
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um esfor¢o continuo e permanente produzido a partir de inimeras instancias
sociais e culturais — dentre elas a escola, a familia, a medicina, a igreja, o estado,
amidia, a arte, a legislacdo — para que descontinuidades entre as categorias sexo-
género-sexualidade, transgressdes, subversdes e desvios da norma binaria que a
rege sejam controlados e corrigidos, empurrados para o “terreno do
incompreensivel ou do patologico” (LOURO, 2004, p. 81-82) ou relegados ao
espaco da abjecéo.

Miskolci (2012, p. 43) assinala que socializar-se faz parte, muitas vezes,
de um doloroso processo marcado pela recusa de partes em si mesmo que a
sociedade classifica como repulsivo e contaminante. Em referéncia as
consideragOes sobre a abjecdo de Julia Kristeva em Pouvoirs de I’horreur™,
Miskolci (2012) salienta que o abjeto € aquilo que a sociedade preferia ndo ver,
aproximando-se do sentido etimoldgico da palavra obsceno (fora de cena), ou 0
que, ao ser visto pela coletividade, causa repulsa e repadio. Em “4A guerra
declarada contra o menino afeminado”® (2012), Giancarlo Cornejo descreve
sua experiéncia como um menino “afeminado” enfrentando a patologizacao de

sua sexualidade, do seu corpo e da sua performance de género pela escola e por

15 KRISTEVA, Julia. Powers of Horror: an essay on Abjection. New York: Columbia
University Press, 1882.

16 CORNEJO, Giancarlo. A guerra declarada contra o menino afeminado. Tradugéo de Larissa
Peltcio. In: MISKOLCI, Richard. Teoria Queer: um aprendizado pelas diferengas. 2 ed. rev. e
ampl. — Belo Horizonte: Auténtica Editora. UFOP — Universidade Federal de Ouro Preto, 2012.
p. 73-82.
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inimeras psicélogas a qual foi levado. Cornejo, assim como Miskolci, nos
conduz a pensar que lugar da abjecdo é relegado a aqueles que estdo em
desacordo com 0 género normativo, muito mais do que aos homossexuais.
Miskolci (2012, p.44) esclarece que a experiéncia da abjecédo deriva da repulsa
e do “julgamento negativo sobre o desejo homoerdtico, mas sobretudo quando
ele leva ao rompimento de padrdes normativos”. E por isso que a sociedade
reage mais violentamente com relacdo ao deslocamento das normas de género

do que com relacdo a orientacdo sexual. Surge, portanto:

A demanda social de que gays e Iésbicas sejam ‘discretos’, leia-Se,
ndo parecam ser gays ou lésbicas ou, ainda, que nao se desloque 0s
géneros ou modifique os corpos o que, frequentemente torna
meninos femininos, meninas masculinas e, sobretudo travestis e
transexuais vitimas de violéncia. (MISKOLCI, 2012, p. 43)

De um regime de heterossexualidade compulséria que pressupbe que
todos sejam heterossexuais passamos a um regime de heteronormatividade onde
exige-se, mesmo que de homossexuais, que cumpram as expectativas com
relacdo aos géneros e que sigam um modelo de heterossexualidade em suas
vidas. Entendemos, portanto, porque é considerado “respeitavel” que um gay
seja discreto em seus relacionamentos e siga a normativa masculina em seu
modo de agir, de se portar ou de apresentar 0 seu Corpo, ao passo que, até mesmo
dentro da comunidade homossexual, quem nédo vive de acordo com as normas

de género é o principal alvo das injarias e violéncias fisicas e simbdlicas, seja
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ele o menino afeminado (gay ou nédo), a menina masculina, a(o) transexual, a
travesti, a drag queen.

Cornejo salienta que para um menino afeminado, as indugdes para que
se identifique com o “masculino” resultam do seu proprio apagamento enquanto
sujeito. E, muitas vezes, através da exclusio e do apagamento que a sociedade
induz o sujeito a “extirpar” de si tudo aquilo considerado impuro, anormal,
desviante da norma (MISKOLCI, 2012).

Assim como Cornejo, o personagem de Ludovic em Minha vida em cor-
de-rosa, teve seu corpo, sexualidade e expressdo de género patologizados e
recusados com violéncia. O filme apresenta diversos momentos em que deixa
claro que, para ser aceito como “normal”, Ludovic teria de apagar de si proprio
tudo o que era considerado feminino e que, portanto, ia em desacordo com a
norma de género que deveria seguir em sua vida. Em diversos momentos da
trama sdo “extirpados” de seu corpo e de si mesmo todas as marcas do
“feminino” que o transformam em objeto de repulsa. Uma das cenas mais
representativas do filme nesse sentido é quando a mée de Ludovic, ao se deparar
com uma pichacdo na fachada da casa onde diz “fora viados”, decide cortar
todo o cabelo de Ludovic. Ambos estdo chorando e a cena é carregada
dramaticamente com o siléncio que acompanha as mechas de cabelo caindo ao
chdo. Para que se pareca com um menino “masculino” apropriado, ¢ extraido de
seu corpo a marca do “feminino”, mesmo as custas de sofrimento, infligido néo

S0 a ele, mas também a mée que precisa adequar o filho para que sua familia ndo
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sofra mais agressdes. E interessante notar que, anterior a essa cena, no inicio do
filme, Ludovic esconde-se da mé&e em baixo da mesa para que ela ndo lhe corte
0 cabelo. Quando o encontra, a mée promete cortar sO um pouco e pergunta
“Vocé quer ser como seus irmdos ou como seu pai?”. Diante da recusa de
Ludovic, a mée concorda e diz: “Gosto de cabelo comprido... E de pessoas que
sabem 0 que querem”. A situacdo e atitude da mde mudam, porém, diante dos
constantes insultos e violéncias cada vez mais diretas investidas ndo s6 a
Ludovic, como a toda a sua familia.

Dentre estes momentos, destaca-se também a primeira ida do
personagem a psiclloga. Ao ser confrontado com o “problema” de ndo seguir o
modelo normativo de género que institui que ele tenha preferéncias, modo de
agir, de se vestir e de se portar masculinos, Ludovic pergunta se pode brincar
com uma caixa de brinquedos que fica no consultério. Enquanto seus pais
conversam com a psicologa, vemos Ludovic apreensivamente pegando um
carrinho da caixa de brinquedos, mesmo que seu olhar dirija-se durante todo o
tempo para uma boneca que estava na mesma caixa. Ao final do dialogo de seus
pais e a psicologa, Ludovic vira-se, visivelmente aflito, com o rosto molhado de
suor e pergunta: “Entdo eu jd sou um menino? . A esta cena, segue-se outra em
que Ludovic joga todas as suas bonecas em uma caixa em seu quarto, coloca-a
para debaixo da cama e ensaia, em frente ao espelho, acOes e expressdes
socialmente consideradas “masculinas”. E com imensa agonia que Ludovic se

desfaz de seus desejos e de suas preferéncias para poder identificar-se com o
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“masculino” e seguir a norma de género, entendendo que, assim, 0 sofrimento
seu e de sua familia cessara.

Em determinada cena, ao sofrer violéncia fisica de outros meninos no
vestiario, Ludovic tenta se suicidar trancando-se dentro de um freezer na
garagem, agarrado a um grande crucifixo. O crucifixo representa, ali e no plano
simbdlico, o peso dos discursos que regem a sociedade normatizando o corpo, a
sexualidade e o género e induzindo ao cumprimento da norma sob pena do
“pecado” do que ¢ “anormal” ou “anti-natural”. Cornejo (2012) cita Sedgwick
quando ela diz que “Para um menino afeminado protogay, identificar-se com o
‘masculino’ pode implicar seu proprio apagamento” (SEDGWICK, 1993 Apud
CORNEJO, 2012, p. 76) e complementa “O que a cultura demandava era que eu
me desvanecesse.” (CORNEJO, 2012, p. 76). Cornejo (2012, p. 80) também se
pergunta como a homossexualidade de uma crianca acaba sendo seu proprio
assassinato? E acrescenta: “...o ber¢co de um menino mariquinha ¢ a lapide de
um menino heterossexual”. O que parece € que, para um “menino mariquinha”
a prépria tentativa de apagamento resulta na sua morte.

Beatriz Preciado (s/d) escreve no artigo “Quem defende a crianca
queer?” que “A policia do género vigia o bergco dos seres vivos que estdo por

nascer, para transforma-los em criancas heterossexuais.”!’ Tanto a

17PRECIADO, Beatriz. Qui défend [’enfant queer?. Disponivel em:
http://www.liberation.fr/societe/2013/01/14/qui-defend-l-enfant-queer_873947. Acesso em 29
de marco de 2015. Versdo traduzida para o portugués disponivel em:
http://revistageni.org/10/quem-defende-a-crianca-queer/. Acesso em 28 de marc¢o de 2015.
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heterossexualidade compulséria quanto a heteronormatividade sdo modelos
sociais reguladores que estabelecem as formas de vida possiveis em sociedade
e constroem a hegemonia cultural heterossexual em diversos ambitos,
transformando criancas em adultos heterossexuais e conformando mesmo 0s
homossexuais aos ideais familiares e reprodutivos heterossexuais. As normas,
no entanto, sdo empreendidas a todos e a todas, sejam aos considerados
“normais” ou aos relegados ao titulo de “anormais”, pois sdo ideais coletivos
que moldam os sujeitos e disciplinam os géneros através de violéncias fisicas e
simbdlicas para que o caminho pretendido de género e sexualidade nunca seja
desviado.

A coeréncia e a continuidade supostas entre sexo-género-
sexualidade servem para sustentar a normatizacdo da vida dos
individuos e das sociedades. A forma "normal” de viver os géneros
aponta para a constituicdo da forma "normal” de familia, a qual, por
sua vez, se sustenta sobre a reprodugdo sexual e, conseqiientemente,
sobre a heterossexualidade. (LOURO, 2004, p. 88)

Surgem dai importantes questdes: o que € desvio? O que € normal? Estas
questdes devem ser respondidas considerando que ambos 0s conceitos sdo
produzidos no interior dos discursos que regem a cultura em um dado momento
historico, portanto carregam marcas do contexto em que sdo concebidos. Apesar
de serem categorias que foram historicamente criadas, foram, no entanto,
tomadas como naturais e, por muito tempo, trabalhada no &mbito dos discursos

médicos e bioldgicos.
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Por muito tempo os discursos médicos estiveram imbuidos de classificar
os individuos e corrigi-los para que se conformassem com o ideal de
normalidade estabelecido (MISKOLCI, 2003). Miskolci (2003) ressalta que o
termo “normal” é um termo apreciativo ¢ indica atribui¢do de valor. O termo
origina-se de normalis, que indica norma, regra. E aquilo que segue a norma,
que é reto como deve ser, ndo pendendo nem pra direita e nem pra esquerda.

Foi com o desenvolvimento do capitalismo e da sociedade burguesa,
principalmente apds a segunda revolucdo industrial, que se iniciou o processo
de normalizacdo e controle dos corpos com o intuito disciplinar. Desenvolveu-
se, entdo, um novo dispositivo de controle e de poder que Michel Foucalt vai
chamar de bio-poder, um conjunto de préaticas e discursos que organizam a
sociedade burguesa e a instituem (MISKOLCI, 2003). Este processo atua nao de
forma a excluir, mas com o intuito de examinar, qualificar e a0 mesmo tempo
corrigir os sujeitos para que se enquadrem dentro do campo de regularidade
instituido pela norma hegemonica burguesa. Predominava, ainda, uma visao
biolégica da sociedade que passou a contabilizar e classificar a populacao
ancorada principalmente em caracteristicas corporais. Dessa forma, 0s
individuos e seus corpos passaram a ser objetos de andlise e producdo de
estatistica e 0 governo comegou a se preocupar em quantificar e analisar a
populagéo:

O bio-poder se consolidou no século XIX, com o surgimento da
familia candnica na década de 1830, como instrumento de controle
politico e regulagdo econdémica. Todos os “desvios” do modelo
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economicamente produtivo e biologicamente reprodutivo da
familia burguesa passaram a ser classificados como aberragGes.
Assim, a familia tornou-se o local privilegiado para a distingdo
entre 0 normal e 0 anormal e isso se deu a partir do dispositivo de
sexualidade. (MISKOLCI, 2003, p. 111)

E no &mbito da familia que tudo que ndo se encaixava no ideal de
comportamento burgués foi considerado como anormalidade e desvio.
Comportamento classificados como desviantes, como o crime, a prostituicéo, a
loucura, a vagabundagem, o alcoolismo, o suicidio, o desejo homoerotico,
passaram a ser patologizados pelo discurso médico e transformados em
estatisticas numéricas. Os comportamentos que eram parte de fendbmenos sociais
e histdricos acabaram sendo naturalizados, assim, todo o desvio passou a ser
concebido como doenca e o0 desviante passou a ser considerado como
degenerado (MISKOLCI, 2005), ou seja, era visto como aquele que era natural
e biologicamente anormal numa relacdo intrinseca entre corpo, biologia e
sociedade. O desvio vai, portanto, se assentar em uma suposta natureza
corrompida para produzir o degenerado (MISKOLCI, 2005).

A justificativa na natureza como fonte explicativa de comportamentos e
fendmenos sociais vai se consolidar com a publicagdo, em 1859, Sobre a Origem
das Espécies através da Selecdo Natural, ou a Preservacdo de Racas do
cientista britanico Charles Darwin. A teoria da evolucdo de Darwin
fundamentou um modelo de compreenséo da sociedade que tinha como alicerce

a natureza, substituindo a crenga divina como fonte explicativa dos fenémenos
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sociais. Tudo que antes era atribuido a cria¢do divina, encontrava na explicagdo
baseada na natureza e na biologia uma fonte segura e cientificamente
comprovada para se ancorar. Portanto, “A normalidade de um fenémeno
equivalia a sua naturalidade, assim como o que ela escapasse era declarado
perigoso” (MISKOLCI, 2005, p. 17). A degeneragdo era, portanto, a explicacao
bioldgica para desvios do que era considerado como natural, e o degenerado
carregava uma condicdo congénita, hereditaria e sem cura. Miskolci (2003),
ressalta que o anormal é, antes uma criacdo histérica da sociedade burguesa
fundada na normatizacéo dos individuos do que uma aberracdo da natureza.

Os movimentos sociais do pos-guerra, dentre eles a segunda onda do
feminismo, e os movimentos de ordem sexual, racial e étnico, associaram-se ao
declinio do modelo bioldgico para a compreensdo os sujeitos e fendmenos
sociais e os proficuos estudos socioldgicos sobre as identidades de modo a
relativizar os valores morais, retirando do dominio da natureza categorias que
sdo historicamente criadas — a normalidade e o desvio — e fornecendo, portanto,
ferramentas criticas com relacdo ao controle e a normatizacdo das praticas
sociais.

Segundo Miskolci (2003), a anormalidade passou a ndo representar mais
somente os classicos sujeitos marginalizados da sociedade — o louco, a
prostituta, o criminoso, o mendigo, 0 homossexual —mas um potencial que todos
nos carregamos. Dessa forma, vivemos devidamente sobre o controle

disciplinar, muitas vezes silencioso, do dispositivo de normalidade. Antes de ser
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imposta aos individuos, a normalidade carrega promessas de felicidade, saude,
prazer e bem-estar social que nos aprisiona em dispositivos de controle, exame
e correcdo. Miskolci ressalta que os sujeitos desviantes nada mais sédo do que
categorias historicamente criadas, imbricadas em relacdes de poder que os
instituem como inferiores dentro da ordem social.

Os corpos sdo, assim, nomeados dentro de uma cultura, carregando as
marcas distintivas de tal nomeac&o. Sdo corpos historicos, situados, carregados
de valores. De acordo com Louro (2004, p. 89), a significacdo dos sujeitos ocorre
de forma arbitraria, circunstancial e transitiva. Para que se garanta a legitimidade
dos sujeitos, as normas precisam ser constantemente reiteradas e, por serem
invencgOes sociais, abrem a possibilidade para que individuos tanto as reiterem e

reafirmem quando as negue, buscando delas escapar. Para Louro:

Aqueles e aquelas que transgridem as fronteiras de género ou de
sexualidade, que as atravessam ou que, de algum modo,
embaralham e confundem os sinais considerados "proprios” de cada
um desses territérios sdo marcados como sujeitos diferentes e
desviantes. Tal como atravessadores ilegais de territdrios. Como
migrantes clandestinos que escapam do lugar onde deveriam
permanecer, esses sujeitos sdo tratados como infratores e devem
sofrer penalidades. (LOURO, 2004, p. 87)

Os sujeitos considerados desviantes sdo, entdo, punidos ou, na melhor

das hipoteses, serdo alvos principais de estratégias de correcao.
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2.3 O espaco-devaneio

De acordo com Tomaz Tadeu da Silva (2000), o ato de fixar uma
identidade como a norma é uma operacao privilegiada de hierarquizacdo, onde
0 poder se manifesta de forma sutil para eleger uma identidade especifica como
parametro de normalidade, baliza pela qual outras identidades serdo
examinadas, hierarquizadas e corrigidas. Silva assinala que normalizar é atribuir
a determinada identidade todas as caracteristicas positivas possiveis, enquanto
as demais s6 podem ser qualificadas de forma negativa em relacdo a essa. A
identidade “normal” ¢ a identidade “natural” e é, portanto, aquela que ¢é
desejavel e positiva. Naturalizar € uma tentativa e tendéncia de fixacdo das
identidades. Para silva (2000, p. 86), todos os essencialismos surgem dessa
tendéncia de fixacdo, de delimitacdo do que é normal — e a consequéncia
delimitagdo do que ndo ¢. “Afirmar a identidade significa demarca fronteiras,
significa fazer distingdes entre o que fica dentro e o que fica fora.” (SILVA,
2000, p. 82). Nesse processo de delimitacdo de fronteiras, necessariamente,
relaces de poder sdo afirmadas e reafirmadas.

Para Silva, mais interessantes que o0s processos de fixacédo de identidades
sdo, no entanto, aqueles movimentos que tendem a subverter ou deslocar a nogéo
de uma identidade fixa e estavel. As metaforas a esses processos de subversao
recorrem geralmente a ideia de movimento, de viagem, cruzamento de fronteiras

ou nomadismo. De uma forma geral, € um movimento que se contrapde ao
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processo de essencializar e naturalizar as identidades.

Louro (2008) ressalta que fronteiras sdo constantemente atravessadas,
porém, mais do que isso, que existem sujeitos que decidem viver na fronteira,
numa espécie de entre-lugar. “Em vez de uma nova posi¢do-de-sujeito, ha quem
prefira a ndo-acomodacéo, a ambiglidade e o transito” (LOURO, 2008, p. 87).
Cruzar fronteiras pode significar mover-se entre os territorios simbolicos das
identidades, uma metéafora do carater movel de todas as identidades. Esses
sujeitos fazem referéncia a uma certa mobilidade e transitoriedade entre os
diferentes territorios identitarios, confundindo e contrapondo os movimentos
que tendem a fixa-los. Silva (2000) chama atencdo para o estudo dos
hibridismos, podendo, nesse caso, também pensar em hibridismos de identidade
de género e sexuais. Para Silva, esse “espaco” que resulta da hibridizacéo afeta
as relacdes de poder e tem a possibilidade de introduzir a diferenga e questionar
as identidades hegemonicas e naturalizadas. Para Silva: “Se o movimento entre
fronteiras coloca em evidéncia a instabilidade da identidade, é nas proprias
linhas de fronteira, nos limiares, nos intersticios, que sua precariedade se torna
mais visivel.” (SILVA, 2000, p. 89).

Homi K. Bhabha em O local da cultura (1998) entende que esses entre-
lugares ou intersticios fornecem o terreno para a elaboragdo de estratégias de
subjetivacdo que ddo inicio a novos signos de identidade e de postos de
contestacdo. Bhabha questiona, entdo: “De que modo se formam sujeitos nos

‘entre-lugares’ nos excedentes da soma das ‘partes’ da diferencga (geralmente

85



expressas como raga/classe/género etc.)?” (BHABHA, 1998, p. 20).

A nogdo de espago-devaneio nasceu, em um primeiro momento, de uma
observacdo dos filmes Minha vida em cor-de-rosa e Tomboy, onde identificou-
se um espaco filmico especifico, mas também um espaco simbolico, onde os
protagonistas projetavam suas identidades da forma como as imaginavam, com
a liberdade que esperavam gozar mas que, em outros @mbitos, lhe era negada.
Em Minha vida em cor-de-rosa o espaco-devaneio toma corpo e se materializa
na plasticidade visual do cenario. Em alguns momentos da narrativa, ele serve
como espaco de fuga do protagonista Ludovic. Em Tomboy o espago-devaneio
se constitui de forma mais subjetiva em relacéo a personagem. Nao deixa de ser
0 espaco onde Laure projeta sua identidade, porém confunde-se com outros
espacos proprios da narrativa. De qualquer forma, é no espaco-devaneio gque 0s
personagens que transitam entre os territorios de género e sexualidade, 0s
sujeitos dos entre-lugares, encontram uma forma de expressarem suas
subjetividades, contraporem-se a normativa de género que lhes é imposta e
afirmarem suas identidades de forma mais livre.

Segundo Gaston Bachelard em A poética do devaneio (1988, p. 5) “O
devaneio é uma fuga para fora do real, nem sempre encontrando um mundo
irreal consistente.” Para o fildsofo, um devaneio, diferentemente do sonho, ndo
se conta. O devaneio forma-se em um mundo que é proprio do sujeito, onde ele

pode tornar-se tudo. Em A poética do espaco (1993) Bachelard assinala que

Ao devaneio pertencem valores que marcam o homem (sic) em sua
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profundidade. O devaneio tem mesmo um privilégio de
autovalorizagdo. Ele usufrui diretamente de seu ser. Entfo, os
lugares onde se viveu o devaneio reconstituem-se por si mesmos
num novo devaneio. (BACHELARD, 1993, p. 23).

Em um outro momento, Bachelard aponta que o inconsciente esta
alojado no espaco da sua felicidade, e afirma que é preciso dar um destino
exterior ao ser interior (BACHELARD, 1993, p. 30). E esta a compreenséo do
espaco devaneio, uma exteriorizacdo do interior do sujeito, um exterior
simbdlico das aspiracdes, imagens, lembrancas dos devaneios dos personagens,
materializado nas imagens e narrativas filmicas. Para 0 menino que sente-se
como menina ou a menina que tem preferéncias consideradas masculinas, para
0 gay ou a lésbica, para a transexual, o espago devaneio € o entrar no “armario”
que sdo obrigadas, muitas vezes, a esconderem suas identidades. E exteriorizar

esse armario em forma de imagens.
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CQ\PI'TULO 3- 0O TERRITORIO DISCURSIVO DE
GENERO: CINEMA E IDENTIDADE

3.1 Representacdo e identidade de género no Cinema

O conceito de representacdo esta inserido no interior de uma ampla
tradicdo de reflexdes e tem sido pensado em diversos campos disciplinares,
dentre eles a filosofia, a historia, as ciéncias politicas e sociais, 0s estudos
culturais, as artes visuais e a comunicacdo, o que acaba por lhe conferir uma
multiplicidade de significados.

Etimologicamente, “representacdo” deriva do latim “repraesentare” —
apresentar novamente, fazer presente. De uma forma geral, podemos pensar a
representacdo como o ato de substituir alguma coisa ausente por intermédio de
outra que estd presente, construindo, assim, um meio de significacdo e
simbolizacdo (AUMONT, MARIE, 2003). A representacdo acontece por meio
de sistemas de signos, como a linguagem ou as imagens, por exemplo, a imagem
fotogréfica, cinematografica, pictérica, etc. Segundo Tomaz Tadeu da Silva
(2000), na histdria da filosofia ocidental a ideia de representacdo estava ligada
a busca em aproximar-se do “real”, de apreendé-lo o0 mais fielmente possivel e
torna-lo presente através de sistemas de significacbes. Por esse motivo o

conceito de representacdo acaba imbricado ao debate filoséfico acerca do
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conceito de “real”, que coloca em cheque a nocdo de “real” e de “realidade”
complexificando, por consequéncia, o debate em torno das representagdes.

Discursos e imagens que tentam se aproximar do real ndo sdo expressoes
inequivocas da realidade historica sendo formas pelas quais ela ganha sentido.
Por esse motivo e, principalmente, por entender a linguagem e todos os sistemas
de significagbes como estruturas instaveis e multiplas que o pds-estruturalismo
ergueu-se, em partes, na critica a ideia classica de representacdo que tende a
aproximar-se de pressupostos realistas e miméticos (SILVA, 2000). Segundo
Tomaz Tadeu da Silva, para o pds-estruturalismo a representacdo é concebida
unicamente como significante dentro de um sistema de signos. Dentro desta
corrente filoséfica, como ja vimos, significante e significado ndo possuem uma
relacdo inseparavel, fechada e inerente de forma que a representacdo passa a
incorporar as caracteristicas de indeterminacéo, instabilidade, transitoriedade e
ambiguidade que sdo conferidas a todos sistemas de significacbes, em especial,
a linguagem. Isto significa, portanto, rejeitar as pretensfes de similitude e de
realismo que evocam a concepc¢do classica do termo. Desta forma, a
representacao passa a ndo ser um “meio transparente de expressao de algum
suposto referente” (SILVA, 2000, p. 91), mas sim um sistema linguistico e
cultural que, como qualquer outro sistema de atribuicdo de sentido, funciona de
forma multipla, arbitréaria e ligada a relagGes de poder.

Tomaz Tadeu da Silva (2000) esclarece que esta indeterminacdo deriva

da propria concepc¢éo de signo. O signo € um traco ou marca que esta no lugar

89



de uma outra coisa, seja ela uma coisa concreta, um conceito ou uma ideia. O
que ocorre é gue as coisas, conceitos ou ideias ndo estdo presentes no signo e
ndo coincidem diretamente com ele. Temos, no entanto, a ilusdo de que este
signo evoca diretamente a presenca do referente. A promessa da presenca do
referente, mesmo que ilusoria, se faz necesséaria para que o signo funcione, é
parte integrante do proprio signo. Quando procuramos uma palavra no
dicionario, o que ele nos apresenta sdo sinbnimos, ou seja, outros signos; a
presenca do referente é, portanto, interminavelmente adiada. Ainda, segundo
Silva (2000), Jacques Derrida acrescenta ao signo a ideia do trago. Segundo
Derrida, 0 signo ndo possui somente o traco do que ele substitui, do seu
referente, como também daquilo que precisamente ele nédo é, da sua diferenca.
Esta ideia, portanto, corrobora com a afirmativa de que nenhum signo é reduzido
a ele mesmo, mas contém o traco da alteridade, do que estd fora de si. A
existéncia de um signo, portanto, ¢ marcada pelo trago de uma presenga nunca
concretizada de seu referente e pela diferenca, caracteristicas sintetizadas por
Derrida no conceito de différence (SILVA, 2000). E por este motivo que a
representacdo, enquanto sistema de signos, € o traco de um referente, mas cuja
presenca sempre sera uma promessa adiada. Nao temos acesso direto ao
referente (o representado, a “coisa em si”’ ou simplesmente a concep¢ao comum
de “real”) que ndo seja através de outras representagdes, pois ele ndo pode ser
compreendido fora de um processo de producdo simbolica e discursiva. O

referente, portanto, ndo existe anteriormente ou fora da linguagem. N&ao
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podemos atingir o “real” que seja fora da representagdo e a representacdo, em
si, ndo aloja esse “real” ou pressupde um acesso transparente a ele (SILVA,
2000).

As identidades sdo resultado de criacdo discursiva através de atos
linguisticos, como nos aponta Butler através do conceito de performatividade de
género (SILVA, 2000; BUTLER, 2003). Elas ndo podem ser entendidas,
portanto, fora dos sistemas de significacdo através dos quais adquirem sentido:
“ndo sdo seres da natureza, mas da cultura e dos sistemas simbolicos que a
compde” (SILVA, 2000, p. 78). E por esse motivo que as identidades sdo
estreitamente ligadas a ideia de representacdo. E precisamente por meio da
representacdo que elas adquirem sentido, passam a existir e se ligam a sistemas
de poder. Assim como as representacdes, as identidades ndo possuem uma
existéncia ancorada em um referente natural e fixo que pode ser apreendido fora
da linguagem e da significacdo. Elas sdo instaveis justamente porque a
linguagem, como sistema de significacdo, € uma estrutura variavel e inconstante.
Para Silva (2000), para que se questione as identidades, é preciso, em igual
forma, questionar os sistemas de representacdo nos quais estéo sustentadas.

A imagem cinematogréafica surge como um importante sistema de signos
e, de uma forma geral, compreende-se facilmente que todo o filme tem a
capacidade de representar alguma coisa, sejam ideias, conceitos, lugares,

acontecimentos ou identidades.
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E principalmente a partir dos estudos culturais que o cinema passou a ser
visto como reflexo social. Em um primeiro momento, ainda estaria inserido no
ambito das anélises que buscavam coloca-lo como reflexo ou imitacgéo fiel do
mundo, evocando o0s pressupostos realistas da concepcdo classica de
representacdo. Ainda que a aproximagao com ideais “realistas” tenha forte peso
no pensamento comum, aos poucos essa ideia foi sendo substituida pela
concepcao da imagem cinematografica como instrumento que mediava a relagédo
com a realidade. De acordo com Francisco Santiago Junior (2008), a intencgéo
era superar a ideia da imagem como reflexo e demonstrar como a imagem
cinematogréafica poderia criar uma realidade em si mesma. O cinema passaria de
imitador da realidade para construtor ou agente da propria realidade.

O alcance das imagens cinematograficas coloca a representacdo no
cinema em um significativo patamar, onde, segundo Santiago Junior (2009, p.
1), “torna-se mister investigar como determinados processos identitarios
encontram expressdo na forma de imagens”. Santiago Junior (2008) retoma as
concepcdes do historiador francés Roger Chartier'® para quem as representacdes
séo construcdes de sentido materializadas em imagens, livros, filmes, discursos,
roupas, acoes do cotidiano e etc. O mundo como representacéo vai ser sempre 0
resultado da apropriacédo, pelos sujeitos, de representacdes anteriores, das quais

sdo selecionados elementos para que se construa uma nova configuragdo. “Uma

18 CHARTIER, Roger. O mundo como representagdo. Estudos Avangados, 11 (5), 1991.
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imagem se alimenta dos padrGes e configuracfes sociais visuais disponiveis nas
quais uma série de entidades que a compdem j& estdo disponiveis. A imagem
representacional (a que mostra algo) atualiza, transforma e re-alinha tais
padrdes...” (SANTIAGO JR., 2009, p. 5).

Neste sentido, além de representar, o filme contém, em si, como outros
sistemas de significacdo, estruturas classificatorias e hierarquizantes que
constituem as préaticas sociais. As representacdes no cinema estdo, dessa forma,
em estreita conexdo com jogos e relacdes de poder. O processo de classificacdo
é, sobretudo, um ato de significacdo pelo qual dividimos e ordenamos 0 mundo
social em grupos, demarcando fronteiras, excluindo ou incluindo, processos
pelos quais relacbes de poder sdo afirmadas e reafirmadas (SILVA, 2000).
Considerando que 0s grupos presentes nessa divisao - e podemos pensar de uma
forma mais especifica nas identidades - ndo sdo sempre simetricamente
alinhados (ndo possuem 0 mesmo acesso aos recursos simbolicos e materiais),
0 processo classificatorio € sempre uma disputa dos grupos sociais por esses
bens e, de igual forma, um modo de hierarquizacdo. Quem detém o poder de
classificar e hierarquizar e, em Gltima instancia, de representar, também detém
o0 privilégio de atribuir diferentes valores aos grupos classificados (SILVA,
2000). As representacOes se organizam na constante atualizacdo das
classificagOes sociais. Ela se concretiza no plano simbolico através dos produtos
culturais, dentre eles o cinema, e permite compreender as praticas sociais dos

individuos. Santiago Junior (2008, p. 69), assinala que Chantier compreende 0
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territorio das representacfes como 0 espagco no qual os sujeitos realizam as
disputas sociais e afirmam as identidades, podendo, também, resistir a

imposicdes que tendem a fixa-las e normatiza-las.

Nessa perspectiva, um filme é uma representacdo formada a partir
da atualizacdo das divisdes sociais, carregado das tensdes sociais, e
estd sujeito as diferentes 'leituras’ pelas quais uma audiéncia
atualiza e transforma seus sistemas culturais, articula poderes,
produz e modifica suas hierarquias. (SANTIAGO JR., 2009, p. 8)

A sexualidade e o género, por exemplo, podem ser entendidos como
classificagdes sociais que ao serem atualizadas pelo cinema, adquirem uma nova
existéncia. Podemos entender, portanto, as representagdes no cinema e a
imagem cinematografica como catalizadores de tensdes sociais com poder,
através de sua materialidade, de tornar visiveis, reafirmar ou modificar as
hierarquias e as classificacGes sexuais e de género.

Para Lauretis (1994), o cinema — o aparelho cinematografico - representa
aquilo que ela chama de tecnologia de género, produzindo e regulando os
géneros e 0s corpos generificados através da representacdo. Essas tecnologias
teriam “o poder de controlar o campo do significado social e assim produzir,
promover e ‘implantar’ representacoes de género” (LAURETIS, 1994, p. 236).
De uma forma geral, elas ajudam a criar e fixar a ideia do que é ser homem e ser
mulher no interior da cultura, e categorizam as pessoas dentro dessas

possibilidades. Elas servem como modelos de como devem se comportar, se

94



portar no espago, construir seus corpos e se relacionar com o mundo e com a
sociedade.

O que se convencionou chamar de linguagem cinematografica, ou seja,
as técnicas de montagem, a iluminacgdo, os enquadramentos, 0s movimentos de
camera, composicao visual e etc., sdo produzidos com a finalidade de construir
sentido na narrativa. Como outros sistemas de signos, ela fornece modelos
discursivos, dentre eles, modelos discursivos de género que ditam, dentre outras
coisas, como homens e mulheres devem ser, a0 mesmo tempo que repetem e
naturalizam performatividades que j& estdo na ordem social e vao ser efetivadas
na préatica das relacfes de género. A representacdo no cinema €, portanto, um
processo relacional que, segundo Santiago Junior (2009, p. 9) “surge a partir do
cruzamento de imagens com as matrizes geradoras de sentidos internas e
externas as proprias”.

Assim como na sociedade, 0 cinema esta repleto de modelos binarios e
unilaterais baseados nos discursos hegemdonicos sobre a masculinidade e
feminilidade. Lauretis (1994) ressalta que, apesar de possuir o poder de
implantar e promover representagdes, 0s termos para construcdes diferentes de
género existem as margens dos discursos hegemonicos, como atividades micro-
politicas. A exemplo dessas atividades micro-politicas, filmes que questionam
as representaces tradicionais de homens e mulheres, inserindo ruido e abrindo
espaco para representacGes que evidenciem o carater ambiguo, transitério e

multiplo das identidades.
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3.2 O territorio discursivo da direcdo de arte: representacao visual na
construcao do discurso de género

Certas representacdes sdo tratadas primordialmente pelos codigos e
elementos visuais e, na producdo cinematografica € no campo da direcdo de
arte® que estes elementos se articulam de forma a produzirem sentido.

Na producdo audiovisual, cabe a direcdo de arte a fungéo de planejar e
conceber visualmente 0s personagens e espagos atraveés dos elementos de
cenografia, figurino, objetos, maquiagem, etc. E através da direcdo de arte e da
conjugacdo de suas técnicas e articulacdo de seus elementos que as ideias de um
filme s&o visualmente concretizadas de forma significativa para que a narrativa
tome corpo e que a historia possa ser expressa. E por intermédio do aspecto
visual, articulado primordialmente entre a direcdo de arte e a direcdo de
fotografia, que um filme também adquire unidade estética e assume uma
identidade visual que vai ao encontro com que o(a) diretor(a) quer transmitir.

Por muito tempo na histdria do cinema o trabalho da direcéo de arte foi
concebido como puramente decorativo, deixando de lado seu aspecto conceitual
e tendendo a invisibilizar sua importancia como produtora de sentido dentro do

filme. A direcdo de arte também pode ser pensada em seu carater de

19 No cinema norte-americano o campo que convencionalmente chamamos de direcdo de arte é
conhecido pelo termo “production de design” (design de produgdo). No entanto, production
design também pode ser entendido como o campo que controla toda a visualidade de um filme
e sua identidade visual, incluindo a atuagdo da diregdo de arte, como também os efeitos visuais
e efeitos gréaficos.
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verossimilhanga, na busca por construir espacos e caracterizagdes realistas e
coerentes de universos e personagens. Os elementos plasticos, nesse caso, vao
ser utilizados com a intencdo de acrescentar informag6es e dados importantes
que articulem a diegese?® do filme e ajudem o espectador no entendimento da
narrativa. Mesmo em filmes em que a preocupacdo maior seja a
verossimilhanga, o trabalho da direcdo de arte possui um importante papel para
a construcdo do contexto ficcional de forma que o espectador acredite e se deixe
levar pela histdria e pelo universo do filme. Mesmo que muitas vezes, nestes
casos, a concepgao visual do filme seja observada como obra do “acaso” ou
considerada como uma constru¢do de menor importancia, € essencial para a
ligacdo entre espectador e a narrativa. No entanto, a direcdo de arte é concebida
enguanto uma linguagem visual especifica e, na qualidade de linguagem, produz
discursos visuais carregados de sentidos, para além da propriedade mimética e
realista.

A direcdo de arte na producdo audiovisual funciona como uma espécie
de macro equipe, articulando o trabalho de diferentes profissionais em equipes
menores que ficardo responsaveis pela cenografia, figurinos e caracterizacdo de
personagens. Dentre esses profissionais, destaca-se o trabalho dos cendgrafos,

cenotécnicos e artistas plasticos responsaveis diretos pela criacdo e construgdo

20 Diegese é o termo utilizado tanto pelo cinema quanto pela narratologia para designar a
dimensdo do contexto ficcional de uma narrativa ou sua realidade interna. Tempo e espacos
diegéticos sdo, nesse sentido, 0 tempo ou espago interiores da narrativa.
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dos cenarios; figurinistas, costureiros e produtores de figurino e pela equipe de
caracterizacdo de personagens, dentre eles 0s maquiadores, cabeleireiros e,
quando necessario, maquiadores de efeitos especiais. A estes, articulam-se
também o trabalho de produtores de objetos e de locacdes, além de profissionais
que serdo necessarios considerando a especificidade de cada filme. Ao diretor
de arte cabe, em geral, a concepcdo dos elementos visuais e a articulagdo de
todas as areas e profissionais envolvidos para que o aspecto visual do filme seja
concretizado na imagem e que construa os sentidos que sdo importantes para a
narrativa.

Apesar de ter vital importdncia na estruturagdo da imagem
cinematografica, é quase inexistente, principalmente em meio académico, teoria
critica que dé conta de uma andlise mais profunda da articulacao do territorio da
direcdo de arte na producgéo de sentido dentro do filme. Como o trabalho de
concepgdo visual no cinema se da primordialmente em torno da sua pratica,
parto de uma aproximacao empirica para analisar como a articulacdo de seus
elementos constitui representacdes e discursos de género.

Um dos elementos trabalhados pela direcdo de arte é a cor. A escolha de
um grupo de cores que definird cenas, personagens, nucleos ou o conjunto do

filme é chamado de paleta cromatica®*. E trabalho do diretor de arte a definigdo

21 Movies em color é um site criado pela designer Roxy Radulescu onde ela traz frames de
diversos filmes, seguidos da palheta cromatica correspondente a cada um. O site pode ser
acessado pelo link: http://moviesincolor.com/.
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da paleta de cores do filme com o intuito de construir sentido, associando a
valores simbdlicos especificos, estados psicologicos ou sentimentos. Os valores
simbolicos aos quais uma cor vai ser relacionada vao depender de como cada
sociedade compreende as cores em um determinado periodo historico. Esses
valores variam conforme cada cultura. A cor preta para simbolizar o luto na
maior parte das culturas ocidentais ndo tem o mesmo efeito em algumas
sociedades orientais — como a China e Japdo, por exemplo — onde o luto é
simbolizado pela cor branca. De uma forma geral, a maioria das culturais
ocidentais atualmente relaciona a cor rosa as meninas e a cor azul aos meninos
e esta distingdo é fortemente marcada desde antes do nascimento das criancas e
reforcada no plano simbolico pelas representacdes de género que circulam na
midia, no cinema e nos meios de comunicagdo. Essas representacdes, por sua
vez, influenciam diretamente as préaticas sociais, como a forma como as criancas
sdo vestidas, como a industria vende brinquedos e outros produtos segmentados
por género, na maneira como 0s espacos destinados a meninas e meninos sao
segmentados, etc.

No cinema, a cor pode ser usada para pontuar determinados elementos
em cena, fortalecer alguma informacéo, antecipar acontecimentos ou produzir
atmosferas, agregando forte carater emocional e dramatico. Este € o caso do
filme Precisamos falar sobre Kevin (We need to talk about Kevin, 2011),
suspense psicologico dirigido pela cineasta escocesa Lynne Ramsay e baseada

no best seller de Lionel Shriver de mesmo nome. No filme a cor vermelha é
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FIGURA 2: Personagem Eva durante o festival La Tomatina.

utilizada para antecipar os acontecimentos da narrativa, como também para
simbolizar a violéncia, o sangue e a atmosfera de tensao.

Preciamos falar sobre Kevin conduz o espectador — diversas vezes de
forma metafdrica — pelas lembrancas de Eva Katchadourian (Tilda Swinton) a
respeito da relagdo com seu filho Kevin (Ezra Miller) desde o nascimento e
através de fatos importantes que o levaram ao desfecho violento, onde Kevin
assassina cruelmente colegas de escola, seu pai Franklin (John C. Reilly) e sua
irma mais nova. O filme tematiza o tormento de Eva, sensacao de culpa perante
0s atos cometidos pelo filho e, de uma forma mais ampla, sua inseguranga com
relacdo a maternidade.

Em Precisamos falar sobre o Kevin?’, a cor vermelha é usada para
simbolizar a violéncia, apesar desta nunca estar totalmente explicita na tela.
Desta forma, a cor auxilia a antecipar ou, na perspectiva de Eva, a relembrar
simbolicamente os acontecimentos violentos que marcaram a sua familia e que
continuam presentes na sua vida. Na primeira cena Eva aparece em um
flashback?® no festival La Tomatina, realizado na Espanha (FIGURA 2). O
evento redne turistas e milhares de pessoas a arremessarem tomates umas nas

outras, simbolizando uma guerra metafdrica nas ruas de Bufiol, na regido de

22 O filme tem Direcéo de Arte de Charles Kulsziski e figurino de Catherine George.

23 Na linguagem cinematografica, flashback designa uma cena ou plano pertencente a um
momento acontecido no passado da histdria e que € inserido, através da lembranga de um
personagem, no momento atual da narrativa.
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FIGURA 3: Eva acorda na sua casa, banhada em luz
vermelha.

Valencia, na Espanha. Eva surge em planos com acentuado angulo plongée?,
onde é carregada de bragos abertos em forma de cruz em meio & multidao,
posicao que prenuncia a jornada de martirio e peniténcia da personagem durante
o filme.

Nesta cena a predominancia é cromatica é a da cor vermelha oriunda dos
tomates arremessados que tomam conta do ambiente todo, das pessoas e também
de Eva. Em determinado momento, Eva € deixada no chéo pelas pessoas que a
carregavam enquanto jogam por cima dela molho de tomate que se acumula no
chdo da rua. Neste momento o &udio original do festival vai sendo mesclado
pelos gritos e pedidos de ajuda do dia em que Kevin cometeu o0 massacre na
escola, cada vez mais altos. Apos esse flashback, Eva acorda sozinha em sua
nova casa (FIGURA 3). Uma luz vermelha penetra no ambiente, filtrada pelo
vidro da janela que esti coberta de tinta. Eva é banhada pela vermelhiddo
daquela luz, um bom exemplo de como direcédo de arte e fotografia integram-se
para a producdo de sentido e construcao da atmosfera do filme.

Planos de restos de alimentos deixados em cima da mesa integram a
cena, banhados pela mesma luz avermelhada e igualmente pontuando o
vermelho e remetendo ao sangue: uma maga mordida, um copo vermelho, restos
de vinho em uma taca e um prato sujo de ketchup com restos de comida

(FIGURA 4). Na maior parte das cenas o vermelho é pontuado em alguma parte

24 Plongée (palavra francesa que significa “mergulho™) é o termo utilizado para designar o
angulo de camera onde o enquadramento se da de cima para baixo em relacéo ao objeto.
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do plano, seja através de objetos, cenarios ou figurinos, estando presente durante
boa parte da narrativa. A recorréncia da cor vermelha em todo o filme funciona
como um fio condutor que constrdi aos poucos o simbolismo visual e a costura
temporal entre passado e presente através de tinta, geleias, ketchup, molhos de
tomate, vinhos (FIGURA 5 E 6). E o prenlncio da violéncia que espreita os

personagens.

FIGURA 4: Objetos pontuam a cor vermelha na casa de Eva.

FIGURA 5: A cor vermelha é recorrente como fio condutor da narrativa.
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Eva passa boa parte do filme tentando limpar a tinta vermelha com a qual sua
casa e seu carro foram vandalizados, refletindo uma tentativa de limpar a marca
da violéncia na sua vida (FIGURA 7). A paleta de cores do filme segue

primordialmente as cores primarias, remetendo a infancia. Durante todo o filme

vemos pontuadas na tela as cores vermelho, amarelo e azul compondo cenérios.

FIGURA 6:Eva em frente a uma pilha de latas de molho de tomate.

FIGURA 7: Durante todo o filme Eva aparece tentando limpar a tinta vermelha pela qual sua
casa foi vandalizada.
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FIGURA 8: Articulagdo das cores da direcédo de arte com a iluminagdo
concebida pela direcdo de fotografia do filme.

ou figurinos. As cores se ddo, do mesmo modo, através da iluminacdo, na
articulacdo de concepcéo de diregéo arte e direcdo de fotografia (FIGURA 8).

O figurino também é um importante elemento de construgéo de sentido
dentro do filme. E través dele que os personagens S0 expressos em sua
complexidade e por onde se estabelecem sua relacdo com os demais
personagens, com Seu entorno e por onde se constroem, prioritariamente, as
representacdes identitarias. As roupas ultrapassam o sentido plastico e serdo
fator primordial para que se definam os personagens em termos de identidade
de género e sexual, idade, classe social, profissdo, personalidade, preferéncias,
estado de espirito, etc. Além disso, devem ser observadas as formas como cada
figurino se portard na composicao visual de cada plano, articulado a cenografia
e elementos cenograficos especificos, as outras cores presentes no plano, a
fotografia, enquadramentos, a presenca de outros personagens e seus respectivos
figurinos, aos movimentos de camera e as movimentagdes no interior do quadro.
Elementos da direcdo de arte articulam-se e interagem uns com 0S outros,
construindo o todo da imagem e as relacdes de significacdo que resultardo dessa
interacg&o.

Em Precisamos falar sobre Kevin o figurino também exerce importante
papel na articulacdo de sentidos e na construcdo dos personagens. Kevin
continua usando fraldas mesmo depois de ter alcangado em torno dos seis ou
sete anos de idade, de forma a, tanto manter uma identidade infantil, quanto para
desafiar e a mée e atestar o seu fracasso enquanto figura materna (FIGURA 9).
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Os figurinos de Kevin seguem essencialmente a paleta de cores do filme,

variando combinacGes entre o azul, o amarelo e o vermelho.

FIGURA 9: Kevin continua a usar fraldas mesmo depois de crescido, em uma representacio
de sua rebeldia e insubmissdo as normas.

N&o s6 as cores primarias remetem e simbolizam a infancia. Mesmo na
medida em que Kevin cresce, suas roupas pouco mudam, incluindo, igualmente,
roupas com estampas infantis como é o caso da iconica camiseta com a

ilustracdo de um cachorro quente e um frasco de mostarda que aparece em
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diversas cenas, desde a infancia até a adolescéncia do garoto (FIGURA 10). Ao
manter uma identidade infantil, Kevin se mantem em uma esfera que confirma
seu comportamento imaturo, pueril, insubordinado e avesso a regras e normas

sociais, além de retomar sempre a relacdo materna e ao narcisismo da primeira-

infancia.

FIGURA 10: Kevin utiliza camisetas com estampas infantis.
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FIGURA 11: Eva aparece usando roupas de seu
Marido Franklin.

Os figurinos podem representar também, fios condutores e costuras
temporais pelas quais podem ser feitas relagdes simbdlicas entre personagens.
O figurino de Eva quando ela acorda sozinha em sua casa — ap0s 0s assassinatos
cometidos por Kevin - remetem ao que mais adiante na narrativa vamos
reconhecer como sendo pecas de roupa usadas pelo seu marido Franklin, uma
camiseta do Led Zeppelin e um roupdo xadrez (FIGURA 11).

Mais do que criar a relacdo entre personagens e espacos temporais
distintos, a utilizacdo destes figurinos pela personagem, nesse determinado
momento, revelam o estado psicoldgico de Eva, que, sentindo-se sozinha e
encarando o sentimento de perda de toda a familia, tenta trazer de volta a
presenca do marido e de tudo que perdeu.

Da mesma forma, a relacdo que é estabelecida entre Eva e 0s cenarios e
a forma como ela é apresentada neles € um importante articulador de sentidos
dentro do filme. E recorrente a apresentacio da personagem em corredores,
perto de placas de saida ou contra paredes, enunciando que a personagem se
encontra muitas vezes encurralada ou em constante fuga (FIGURA 12). A
cenografia também ajuda a transmitir importantes informacdes sobre a familia e
sobre Kevin. A casa dos Katchadourian apresenta paredes e objetos riscados,
representando a rebeldia e falta de limites de Kevin na infancia. Da mesma
forma, € visivel a decadéncia de Eva depois dos assassinatos através, tanto do

ambiente escuro, desarrumado e deteriorado de sua casa, quanto da
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FIGURA 12: Cenério evidencia, através de placas de Exit e
Escape (saida), a fuga da personagem. No primeiro frame,
uma seta indicando "Escape" aponta para um cartaz com o
rosto de Eva.

transformacdo de seu figurino para roupas sem vida, quase sem cor e de
aparéncia desleixada.

E através do figurino e da caracterizagdo dos personagens que podem ser
construidas  representacbes de género incorporadas nas imagens
cinematogréficas. Desta forma, podemos identificar sinais visuais considerados
“proprios” de determinada identidade de género, conforme o que socialmente ¢
atribuido a ela. Através da combinacdo contrastante ou ambigua de elementos
visuais e signos, pode ser criada, igualmente, uma forma de rearranjar 0s
sistemas classificatorios de género e sexualidade e expressar identidades
transitivas ou ambiguas.

Em Transamérica?®, o figurino da protagonista, a transexual Bree, opera
como importante signo de afirmacdo identitaria da personagem. Ansiosa pela
operacdo de mudanca de sexo, Bree constréi a imagem de uma mulher recatada,
com gestos e formas delicadas de portar o corpo nos espacos, edificando a
representacdo de uma feminilidade cldssica. Cores claras e tons pasteis — em
especial o uso abundante de rosa — remetem a castidade, delicadeza, pureza,
inocéncia, fragilidade, sutileza e em Ultima instancia, tudo que é socialmente
relacionado a feminilidade normativa, transformando Bree em quase um
esteredtipo de mulher. Como assinala Louro (2008), por se encontrar em

territorio estrangeiro de género, Bree, como uma forasteira que teme ser expulsa,

%5 O filme tem como designer de produgdo Mark White e Danny Glicker como responsavel
pelo figurino.
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sente a necessidade da afirmacdo de uma identidade estavel através de signos
“seguros”, que ditem fielmente as normas de seu novo territorio de género.
Recatados tailleurs®® cor-de-rosa, lengos, rendas, salto alto, camisolas
compridas de seda; é atraves do seu figurino — trajes, acessorios cores, texturas
- que Bree constréi um ideal feminino conservador, que a definird como uma
mulher “respeitavel” aos olhos da sociedade (FIGURA 13).

FIGURA 13: Figurino de Bree em Transamérica.

% Conjunto de vestimenta feminina constituida por saia e casaco paleto, geralmente fabricados
do mesmo tecido. Apesar de ser considerado um traje classico feminino, o tailleur teve sua
origem inspirada no paletd masculino e nos trajes de montaria feminino do século XVII. Coco
Chanel imortalizou o tailleur como sindnimo de elegancia, como também de empoderamento
feminino.
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FIGURA 14: Relacdo da personagem com o cendrio em Transamérica.

A feminilidade cléssica e a delicadeza também serdo aspectos expressos
na maquiagem sempre bem feita de Bree e na constru¢do dos cenarios, em
especial aqueles espacos que sdo prdprios da personagem, como 0s cenarios da
sua casa. Nele vao se encontrar, novamente, cores claras e tons pasteis, muito
rosa, lilds e verde claro, estampas floridas e méveis e objetos que evocam uma
estetica classica e tradicional (FIGURA 14).

Em alguns filmes, a relacdo com os elementos visuais e sentidos
construidos pela direcdo de arte buscard a afirmacdo de uma identidade que
pretende resistir a imposi¢do de normas de género, como é o caso do filme
Valente (Brave, 2012). No longa-metragem de animacéo produzido pela Pixar
Animation Studios e de dire¢cdo de Brenda Chapman, Mark Andrews e Steve
Purcell, Merida € uma jovem princesa escocesa que esta determinada a trilhar
seu proprio caminho, independente do que Ihe reservam as tradi¢fes de seu reino
e os planos de sua mée, a rainha Elinor. Merida, que € arqueira desde crianca,
decide lutar contra a tradicdo que faz com que caia sobre seus ombros o fado de
casar independente de sua vontade para unir sua nobre familia a familia de outro
cla evitando, assim, que aconte¢cam guerras e a consequente destruicdo de seu
reino. Constantemente a menina entra em conflito com sua mae e questiona 0s
padrGes de comportamento que deve adotar tanto por ser mulher, quanto pelo
seu papel de princesa.

Além de apresentar uma heroina e protagonista mulher e uma princesa
que rompe com o esteredtipo de mulher sonhadora a espera do principe
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encantado, Valente tematiza a busca de uma identidade feminina independente
de padrdes socioculturais impostos e 0 rompimento com alguns desses padroes.
No destino da princesa do conto de fadas esta implicito o destino da mulher.
Quando Merida rompe com o seu tradicional destino, estd rompendo com as
proprias imposicdes de papeis de género em que as mulheres estdo submetidas
dentro de sua cultura e de seu tempo. Deste modo, é através da relacdo com a
sua mae, que representa ao mesmo tempo a figura da mulher forte e o agente
repressor e perpetuador da tradicdo, que Merida precisa aprender a desempenhar
0 papel que socialmente lhe € esperado em meio a descoberta e construcdo da
sua propria identidade.

Tanto a composicdo visual de Merida?’, quanto a relagio que estabelece
com o seu figurino ajudam na construcdo e afirmacdo de sua identidade e
evidenciam a tensdo entre sua afirmacdo enquanto sujeito e os imperativos das
normas de género que regem o contexto de sua existéncia enquanto menina e
enquanto princesa.

Em determinada cena, Elinor prepara Merida para receber os convidados
no castelo: os filhos primogénitos de trés lideres de clas que disputardo a mao
da princesa em casamento. Merida tenta convencer sua mée a cancelar o evento,
mas nao consegue. Os pretendentes terdo que disputar sua mao em casamento

através de um jogo ou combate de for¢a escolhido por ela, onde s6 0 primogénito

27 Vale ressaltar, porém, que a direcédo de arte, bem como a construgéo visual dos personagens
na animacdo se da de forma tecnicamente diversa dos filmes em live action.
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de cada cld@ pode concorrer. A princesa, entdo, tem uma ideia: escolhe a
modalidade do arco-e-flecha. Merida acredita que, por ser a primogénita de seu
cla, ela pode disputar a sua propria mdo em casamento, confiando a disputa,

entdo, na modalidade que ela tem mais chance de ganhar por ser uma arqueira.

FIGURA 15: Elinor arruma e veste Merida para receber os pretendentes em Valente.

Elinor coloca na filha um espatilho apertado, penteia seu cabelo com

forca e o cobre com uma touca. Uma mecha de cabelo fica para fora, mas Elinor

112



rapidamente a coloca para dentro. Em um ultimo momento, Merida aparece em
um plano conjunto, com Elinor de costas analisando a garota. Vemos pela
expressdo de Merida que ela ndo esta4 confortavel no vestido que limita seus
movimentos — potencializado pelo uso do espartilho ainda mais apertado. Elinor
diz “Vocé esta absolutamente linda!” e Merida responde “Ndo posso
respirar!”. Elinor pede que a garota dé uma voltinha, movimento que Merida
mal consegue realizar, respondendo “Eu ndo consigo me mover! E muito
apertado!”. Elinor responde que esté perfeito, fazendo Merida bufar de raiva. A
rainha, entdo, admira a filha. Uma trilha sonora comeca e, aparentando ter se
emocionado, Elinor se precipita, dando a entender que pode ter comecado a
compreender os sentimentos da filha. As duas se entreolham e a rainha fala “E
sO que... Lembre-se de sorrir!” e, neste momento, da as costas e sai do quarto
(FIGURA 15).

Antes da chegada dos pretendentes ao castelo, Merida puxa a mecha de
cabelo para fora da touca. Elinor se apressa em coloca-la de volta, porém,

quando vira-se de costas, Merida volta a puxar a mecha para fora (FIGURA 16).
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FIGURA 16: Cabelo de Merida simboliza sua rebeldia, insubmisséo e
forca.

FIGURA 17: Merida puxa a mecha de cabelo para fora.

A construcdo visual do cabelo de Merida é uma importante representacao
da sua identidade. A cor vermelha/ruiva é uma cor quente e é associada ao
sentimento de paixdo, de energia, agdo, vitalidade e forga (FIGURA 17). O
cabelo crespo, volumoso e indisciplinado representa a rebeldia, a transgressdo e
insubmissdo, e também enuncia a busca e o apreco da personagem pela
liberdade.

Tanto a touca que cobre seu cabelo, quanto o vestido e espartilho
apertados representam a supressao dessa liberdade, de sua mobilidade, da sua
vontade propria e, em ultima instancia, de tudo que a constitui: sua identidade.
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O vestido, contrastando com a cor do cabelo, possui um claro tom de azul. Sendo
uma cor fria, o azul (principalmente nos tons claros) transmite serenidade e
calma, mas também apatia. As cores claras culturalmente também eram
indicadas as mocas solteiras e simbolizavam a castidade. Simone de Beauvoir

comenta que:

Branca de Neve jazendo como uma morta em um esquife de vidro,
a Bela Adormecida, Atala desfalecida, toda uma corte de ternas
heroinas machucadas, passivas, feridas, ajoelhadas, humilhadas,
ensinam a jovem irma o fascinante prestigio da beleza martirizada,
abandonada, resignada. (BEAUVOIR, 1967b, p. 33-34).

A beleza resignada € aqui culturalmente imposta e esperada,
principalmente na mulher (e menina) que esta proxima ao casamento. Esta
representacdo € a que até hoje predominou na representacdo da princesa nos
contos de fadas. Desta forma, o vestido que restringe seus movimentos
espontaneos e a faz ocupar 0 menor espaco possivel aliado ao aprisionamento
do cabelo fara de Merida a mulher perfeita para o casamento. Ha, portanto, uma
tensdo que fica evidente entre a afirmagdo de Merida como sujeito e as
imposicdes de comportamento as quais esta sujeita. Ao puxar a mecha de cabelo
para fora ela tenta afirmar sua identidade, mesmo perante as supressées e
restricbes que sofre naquela situacdo. Segundo Simone de Beauvoir, a filha é
para a mée ao mesmo tempo um duplo e um outro (BEAUVOIR, 1967b, p. 23)
e as imposicgdes para a filha siga 0 mesmo destino é ao mesmo tempo uma forma
de vingar-se e de reivindicar a sua prépria feminilidade. Elinor, em um momento

anterior do filme, deixa claro que ela também teve receios ao se casar, mas que
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cumpriu com seu papel perante a sociedade. Este papel que deve ser
desempenhado advém tanto de sua posicdo social de princesa quando de seu
género, j& que nesta época 0 casamento era o destino principal da mulher,
ficando ela na maior parte das vezes resignada ao ambiente doméstico e ao
cuidado da familia enquanto o homem poderia desempenhar outros papéis
sociais. E desta forma que se desenha a relagio de Merida com a sua mée, que
vai lhe impor regras de comportamento e de postura visando tornar Merida uma
princesa (e mulher) de verdade, para que siga o destino tradicional que lhe esta

reservado.
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CAPITULO 4 - TERRITORIOS DE GENERO

4.1 AMETODOLOGIA

4.1.1 O percurso metodologico

Na introducdo deste trabalho apresentei o caminho que foi percorrido
durante o processo investigativo. Este percurso teve inicio nos primeiros
questionamentos acerca da representacdo de género no cinema que serviram de
impulso para o projeto e para as investigacdes teoricas iniciais. As primeiras
aproximacdes empiricas e tedricas levaram-me a elaborar um mapeamento
inicial de filmes e o posterior recorte sobre as obras que iriam ser analisadas,
balizados pelo delineamento dos principais objetivos.

Minha vida em cor-de-rosa e Tomboy foram escolhidos por se
aproximarem dos principais questionamentos da pesquisa. Seus protagonistas
iniciam uma travessia entre territorios de género e sexualidade. O caminho,
porém, ndo é um caminho tranquilo e desdobram-se por ele imperativos,
violéncias, e métodos corretivos que buscam leva-los de volta ao territorio
seguro de uma identidade de género fixa, estavel, uma identidade alinhada com
as caracteristicas percebidas de seus corpos. Laure/Mikaél e Ludovic me

permitiriam pensar, entdo, como se da no cinema a representagéo da crianga que
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rompe com as normas de género e transita entre os territérios do masculino e do
feminino ou mesmo, daquela que permanece nas regides de fronteira. Mais
ainda, me permitiam investigar como a direcdo de arte pode ser um veiculo de
producdo de sentidos e de discursos dentro de um filme, em especial, uma
tecnologia de producao de discursos de género.

E através do cinema, como de outras instancias, dentre elas a familia, a
escola, aigreja, a ciéncia, o Estado etc., que sdo construidos discursos de género.
Esses discursos produzidos no plano simbolico sdo reiterados e naturalizados na
prética, servindo como referéncia de feminilidade e masculinidade. Se o plano
simbolico, na maior parte das vezes, reforca performatividades normativas e
binarias de género que sup8e alinhamento entre sexo, género e sexualidade, se
encontraria no cinema uma possibilidade de desalinhamento que permitisse uma
rearticulacdo dessas normas? Uma repeticdo diferente, que resultasse em tornar
visiveis 0s processos normativos e, a0 mesmo tempo, abrir espaco para outras
construcdes? Como, entdo, podem ser embaralhados esses signos visuais e
discursivos a fim de produzir novas construcbes, a fim de tematizar a
instabilidade e o carater construido de todas as identidades de género?

As bases tedricas construidas nos capitulos anteriores me permitiram
fundamentar algumas dessas questdes e me aproximar dos filmes que seriam
analisados. Dessa forma, as categorias e metodologia de anélise, antes de serem
modelos Unicos e absolutos aplicados aos objetos sdo, acima de tudo,

construidos com base e a partir deles, articuladas as problematizagdes tedricas
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levantadas durante a pesquisa e a questdes estéticas referentes a producéo
discursiva da direcdo de arte. A metodologia, parte, portanto, das préprias
problematizacGes que norteiam essa pesquisa e dos imbricamentos que dela
resultam. Incorpora-se ao processo analitico a propria liberdade, a instabilidade,
os deslocamentos e propostas desconstrutivas que apresenta a teoria queer no

seu contorno tedrico.

4.1.2 As categorias de analise

O percurso metodoldgico que apresento aqui parte primordialmente da
observacao dos filmes que compde o corpus do trabalho para tragar as categorias
de analise a fim de dar conta dos objetivos e principais questionamentos
engendrados nesta pesquisa.

Respeitando o foco no sujeito desviante e ap6s uma primeira observacao
dos filmes, defino entdo a primeira grande categoria como sendo a analise dos
espacos. Esta categoria surgiu da observacao das relagfes que estes personagens
estabelecem com o seu entorno. Dentro das narrativas, 0s espagos estabelecem
uma constante tensdo entre o dentro e o fora, entre o real e 0 devaneio,
tematizando tanto a mobilidade de género dos personagens entre estes
territorios, quanto a relacdo entre familia/sujeito/sociedade, onde se estabelecem
diferentes discursos e imposicOes relacionadas ao género e a sexualidade.

Dividiu-se, entdo, a categoria do espaco em trés subcategorias que dessem conta
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desta relacdo com o0s personagens: 0 espago interno, 0 espago externo e o
espaco-devaneio. O espaco-devaneio foi pensado por caracterizar, nos filmes
escolhidos para analise, o espaco fantasioso, imaginario ou subjetivo criado
pelos protagonistas onde eles podem expressar a sua identidade da forma como
gostariam. Esse espaco confunde-se ou mescla-se, eventualmente, com 0s
espacos interno e externo, 0s quais representam respectivamente o ambito da
vida privada e 0 ambito da vida publica das personagens nesses filmes.

As personagens serdo observadas a fim de perceber os elementos
compositivos e contextuais utilizados, na tentativa de compreender a
complexidade engendrada em torno delas a respeito de suas identidades de
género e como se da sua construcéo, pelo viés da direcdo de arte, dentro desses
espacos.

Dessa forma, a categoria servird para a analise das duas protagonistas:
Laure/Mikaél, e Ludovic, a partir das sub-categorias que dizem respeito a
direcdo de arte e sua forma de construcédo discursiva: Paleta de cores, cenarios e
objetos, figurino, cabelo / maquiagem.

Para o procedimento de analise dos espacos e personagens, Serao
escolhidas cenas ou sequéncias especificas dos filmes, onde estejam presentes
elementos visuais que possam ser analisados de acordo com a sua relevancia
dentro dos discursos de género que sdo foco da pesquisa e que sejam referentes
as categorias de direcdo de arte. Partindo, entdo, de uma perspectiva estético-

discursiva, serd feita a analise de forma a estabelecer o cruzamento entre o
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discurso construido pela direcdo de arte e as teorias de género e de sexualidade.

De forma a sistematizar a anélise e o processo metodolégico, foi elaborado o

seguinte quadro que demonstra como se relacionam as categorias e sub-

categorias de dentro da pesquisa:

SUJEITO ESPACOS
DESVIANTE/PERSONAGEM INTERNO EXTERNO DEVANEIO
TOMBOY / LAURE Paleta de cores Paleta de cores Paleta de cores

Cenarios e Cenarios e Cenarios e
objetos objetos objetos
Figurino Figurino Figurino
Cabelo / Cabelo / Cabelo /
maquiagem maquiagem maquiagem

ROSA /
LUDOVIC

MINHA VIDA EM COR-DE-

Paleta de cores
Cenarios e
objetos
Figurino
Cabelo /
maquiagem

Paleta de cores
Cenarios e
objetos
Figurino
Cabelo /
maquiagem

Paleta de cores
Cenarios e
objetos
Figurino
Cabelo /
maquiagem

FIGURA 18: Tabela demonstrativa das categorias de analise da pesquisa.

4.1.3 A metodologia de analise: sobre a analise filmica

Analisar, em um contexto universal, significa observar e decompor os

elementos ou componentes fundamentais constituintes de alguma coisa,
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estabelecendo relagdes entre estes elementos, e as significacbes advindas de tal
exame. Como qualquer atividade analitica, da mesma forma ird proceder o
método de andlise filmica. A andlise filmica ird operar com o objetivo de
decompor os filmes a fim de abranger seus significados e relacGes de
significacdo produzidas pelos diversos elementos constituintes do que
convencionou chamar de linguagem cinematografica.

Penafria em Andlise de filmes — conceitos e metodologias (2009)%
afirma que analisar um filme é o mesmo que decompor esse filme. Penafria cita
Aumont e Marie (1999)®° ao afirmar que ndo existe uma metodologia
universalmente aceita para a analise de um filme, contudo, é através do processo
de decomposicao — e consequente descri¢cdo — dos elementos de um filme e a
posterior compreensdo e interpretacdo das relacdes entre eles que se constitui,
basicamente, 0 processo de analise.

O processo de decomposicao explora elementos constitutivos da imagem
(descricdo plastica dos enquadramentos, composi¢éo, angulos e movimentos de
camera, iluminacao, cor, figurino, cenarios, etc.), do som e da estrutura do filme
(montagem, relacBes entre sequencias, planos e cenas), de forma a perceber e

interpretar a articulagdo entre eles. Ao final da decomposigéo volta-se ao filme,

2 PENAFRIA. Manuela. Andlise de filmes — conceitos e metodologias. VI Congresso
SOPCOM, 2009 Disponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf. Acesso
em: 7 de abril de 2014.

2 AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. L’Analyse des Films, Nathan, 2a Ed., 1999.
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sendo ele o ponto de partida e o de chegada da analise (PENAFRIA, 2009).
Ainda, segundo Penafria, diferentemente da critica, a analise filmica ndo faz
juizo de valor.

Para os propositos dessa pesquisa, como ja foi descrito, parte-se de uma
proposta estético-discursiva de analise dos elementos constitutivos da direcao

de arte, articulando-os entre si e com o0s discursos e teorias de género.
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4.2 OS FILMES

4.2.1 Tomboy

O filme Tomboy (2011)*°, nas palavras da diretora Céline Sciamma®., é
um filme sobre uma menina que se faz passar por um menino. Um filme sobre
a inféancia, prioritariamente, mas que percorre, de forma intimista, as veias
abertas das discussdes contemporaneas sobre as identidades do sujeito, em
especial, as identidades de género e sexuais. Nascida na Franca e graduada pela
La Fémis, escola superior francesa de audiovisual, Céline Sciamma é diretora e
roteirista, tendo dirigido anteriormente o longa-metragem Lirios D’ Agua
(Naissance des Pieuvres, 2007), o qual também aborda a questdo de género e
sexualidade infanto-juvenil ao retratar a atracdo e descoberta da sexualidade
entre trés amigas de quinze anos. Seu ultimo filme foi Garotas (Girlhood, 2014).
Em Garotas, Sciamma novamente explora o tema da juventude, a formacéao da
identidade e, principalmente, o universo e perspectiva feminina, como o titulo

ja enuncia. Sciamma trabalha, tanto em Tomboy, quanto em Garotas, em

30 Tomboy recebeu os prémios: Teddy Bear do Jari no Festival de Berlim / Melhor Filme do Juri
no Philadelphia International Gay & Lesbian Film Festival / Melhor Filme do Publico no San
Francisco International Leshian & Gay Film Festival / Melhor Filme no Torino International
Gay & Lesbian Film Festival e Prémio do Publico de melhor longa-metragem do 19° Festival
Mix Brasil da Diversidade Sexual. Fonte: http://www.papodecinema.com.br/noticias/tomboy-e-
o-melhor-filme> Acesso em 10 de Abril de 2015.

31 DOCKHAN, Julien. “Tomboy”: Interview avec Céline Sciamma. Allo Cine. Paris, Franca.
2011. Disponivel em: http://www.allocine.fr/article/fichearticle_gen_carticle=18603428.html/.
Acesso em: 10 de Abril de 2015.
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FIGURA 19: Primeiros planos de Tomboy (2011)

parceria com Thomas Grézaud que desempenha a funcdo de diretor de arte
(production designer) nos dois filmes.

4.2.1.1 Laure/Mikaél em Tomboy: quantas cores cabem entre vermelho e
azul?

No primeiro plano do longa-metragem Tomboy, é mostrada a nuca de
uma crianca em movimento através de um corredor de arvores. Neste momento,
sO 0 que pode ser distinguido sdo seus cabelos curtos e a blusa azul que veste.
Em seguida, a imagem se deixa perder no fundo em movimento das arvores
desfocadas, até chegar a um braco estendido, que sente o vento passar por entre
o0s dedos durante o trajeto. O préximo plano revela, ainda de olhos fechados, a
crianca que sente 0 vento no rosto enquanto o pai a segura pelo teto solar do
carro (FIGURA 19). As éarvores passando ao fundo, o som do trénsito, o
movimento do carro. Tomboy comeca j& em movimento, enunciando a viagem,
ndo s6 para um novo bairro, para uma nova casa, mas a metafora da viagem
como deslocamento, transgresséo e instabilidade.

O titulo do filme aparece em tela preta logo apds, variando entre as cores
vermelho e azul, e misturando, ao fim, letras vermelhas com letras azuis
(FIGURA 20). O titulo j& serve como antecipador da trama do filme, ja que
Tomboy?? ¢ a expressdo de origem norte-americana usada para designar meninas

32 No Brasil essa expressdo pode ser vulgarmente traduzida como “maria-jodo”, “moleca” ou
“maria-rapaz”.
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FIGURA 20: Titulo de Tomboy intercala vermelho e azul.

que se distanciam do modelo cultural e socialmente aceito como “feminino”, se
aproximando, tanto em aparéncia quando atraveés do comportamento, com
aquilo que ¢ compreendido como “masculino”.

Na sequéncia que segue apds o titulo, a crianca dos primeiros planos
aprende a dirigir no colo do pai que lhe d& instrucdes de onde dobrar e como
manejar 0 volante. Sem conhecer previamente o significado do titulo ou a
sinopse do filme, o espectador é levado a acreditar que a crianga que aparece
nos primeiros minutos do longa-metragem € um menino que aprende a dirigir
com seu pai, atividade socialmente reconhecida na relagao de pai e filho. E s6
perto dos 15 minutos de filme que, ao ser chamada para sair do banho pela mée
que grita “Laure!”, hd uma rapida cena de nudez e a confirmacdo de que Laure
tem nome e 6rgdos genitais que lhe caracterizam como uma menina.

Interpretada por Zoé Héran, Laure é uma menina de dez anos que se muda
para um novo bairro no subdrbio da Franga com seu pai, sua mée que se encontra
nos ultimos meses de gestacdo e sua irmd mais nova, Jeanne (Maloon Lévana).
Laure sai para conhecer o bairro e encontra Lisa (Jeane Disson), que a confunde
com um menino. A partir de entdo, Laure se apresenta como Mikaél e assume
uma identidade masculina entre as crian¢as da vizinhanca, sem que seus pais
saibam. O filme gira em torno das formas encontradas por Laure para manter a
identidade que criou como Mikaél, driblar as diferencgas anatdmicas e esconder
a identidade de seus pais sem que seja desmascarada pelos novos amigos.

Vale aqui ressaltar que o filme sugere que a identificacdo de Laure como
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um menino foi um mal-entendido, resultado da interpretacdo de Lisa sobre
caracteristicas em Laure que seriam qualificadas como masculinas: cabelo curto,
roupas largas, consideradas masculinas, aliadas a uma falta de defini¢do ou
marcas femininas do corpo pré-puberdade, um corpo ainda infantil. Lisa
pergunta, “Vocé é novo aqui?” (“tu es nouveau ici?”’). Neste momento, Laure
é interpelada por uma identidade masculina e vé a oportunidade de construir essa
identidade perante os novos vizinhos. “Mikaél. Eu me chamo Mikaél.” E a partir
desta repeticdo que a identidade de Mikaél comeca a ser construida e firmada
para Lisa e posteriormente para as outras criancas do bairro. A repeticdo do
nome atua como o proprio firmamento da identidade para si e para o outro.
“Reconhecer-se numa identidade sup@e, pois, responder afirmativamente a uma
interpelacéo e estabelecer um sentido de pertencimento a um grupo social de
referéncia.” (LOURO, 20014, p. 12). Para Laure, consiste no seu pertencimento
ao grupo dos meninos, suas brincadeiras, seus modos de agir, se vestir e se
relacionar. A partir deste momento, Laure sera Mikaél fora de casa e continuara
sendo Laure para sua familia, em um sujeito que é ele préprio Laure e Mikaél
ao mesmo tempo, onde um polo néo anula o outro, e sim incorporam-se a um
mesmo sujeito que estd em construcdo.

Em entrevista®, Sciamma afirma que o filme brinca com a ideia de jogo

3 DOCKHAN, Julien. “Tomboy”: Interview avec Céline Sciamma. Allo Cine. Paris, Franga.
2011. Disponivel em: http://www.allocine.fr/article/fichearticle_gen_carticle=18603428.html/.
Acesso em: 10 de Abril de 2015.
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e de inocéncia, deixando claro que gosta do lado Iadico que o mal-entendido
cria, evitando, assim, que se caia em explicacdes deterministas ou dogmaticas.
O jogo com a farsa e com o simulacro é retomado em diversos momentos da
narrativa, como, por exemplo, quando Laure e Jeanne brincam com mechas de

cabelo cortadas de Laure, imitando bigodes ¢ um modo de falar “masculino”
(FIGURA 21).

—
—_—

FIGURA 21: Laure e Jeanne brincam com mechas de cabelo cortadas de Laure.

A brincadeira da representacéo aparece também enunciada quando Laure
posa para Jeanne desenhar. Jeanne, com a inocéncia e desprendimento da
crianca, desenha Laure em um misto de cdpia de caracteristicas reais e criagdo

de outras ndo correspondentes, dizendo que ird desenhar a irma com olhos
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FIGURA 22: Vermelho, azul e cinza na paleta de cores dos figurinos da

personagem Laure.

marrons, em vez de azuis. As constantes brincadeiras de encenacdo e
representacdo enunciam o carater construido, ficcional e fluido das identidades,
principalmente referente a infancia e a liberdade de experimentacdes e multiplas

identificacOes que ela pressupde.

A direcédo de arte de Tomboy utiliza principalmente o vermelho e o azul
na paleta de cores da personagem Laure, combinadas com tons neutros como
branco e cinza (FIGURA 22). N&o sdo cores escolhidas ao acaso, ja que sao
culturalmente relacionadas ao feminino e ao masculino. Ao escolher estas cores
h& uma construcdo consciente de sentido dentro da narrativa filmica através do
discurso visual da direcéo de arte. Em varios momentos da trama, Laure, apesar
de se vestir com roupas consideradas masculinas, veste bermudas ou outras
pecas vermelhas, enquanto Lisa aparece na maioria das vezes vestida com
roupas azuis, pretas ou cinzas, tradicionalmente associadas ao vestuério
masculino (tons neutros e azuis) (FIGURA 23). Esta troca consciente das cores
relacionadas culturalmente a representacdo de feminino e masculino ja propde,
por si sO, uma subversdo das convencdes de género e é trabalhada no longa-

metragem desde a apresentacao do titulo.

Ao ndo criar rotulos e trabalhar com a representacdo de forma a questionar
as convencdes aceitas e perpetradas de género, Sciamma, de forma intimista e
delicada, utiliza o universo infantil para relativizar o que se entende por
feminino e masculino, estas que sdo categorias plurais e mutaveis, em que 0
masculino e o feminino podem estar presentes tanto na mulher quanto no
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FIGURA 23: Troca de cores nas roupas de Laure/Mikaél e de Lisa.

homem (MISKOLCI, 2012, p. 32). Dentro desta perspectiva, entende-se que ha
uma gama de variacGes entre o puramente masculino e o puramente feminino,
dentro do que é socialmente construido, onde os polos sdo plurais de modo que,
na construcdo da identidade de género, ambas as caracteristicas incorporam-se
tanto no homem quanto na mulher em diferentes graus. “Isto significa que o
polo masculino contém o feminino e este 0 masculino. Podemos pensar também
no sentido de que ndo existe somente um homem, mas diversos homens que se
diferem entre si em muitos aspectos.” (MARQUES FILHO e CAMARGO,
2008, p. 90). Tomboy se insere nessa perspectiva ao misturar, embaralhar os
signos visuais e acrescentar outras cores entre o vermelho e azul, o que por
alegoria seria embaralhar a propria construcdo de feminino e masculino e
superar o0 binarismo dentro da identidade de género.

Dentro desta concepcdo sobre a formacao da identidade de género, pode-
se perceber Laure como uma personagem de género e sexualidade
indeterminada, perpassando o préprio sexo bioldgico, o qual Butler (2003, p.
25) vai questionar como sendo ele proprio um construto cultural e discursivo
assim como o género, categorias que a partir das novas teorias rompem com a
concepgdo fixa, natural e imutavel da biologia como até entdo se acreditava.
Laure é, principalmente, uma personagem com uma identidade complexa que
contém o masculino e o feminino de forma particularmente sua, assim como
todos os sujeitos que dificilmente poderiam se encaixar em categorias binarias
de identidade.
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Butler desestabiliza a distingdo de sexo e género na medida em que diz
que ndo héa existéncia social fora de um corpo, portanto, desde que nasce, 0 corpo
¢ “generificado”, deixando de ser “corpo natural” que preexista a sua existéncia
cultural (SALIH, 2012, p.89). Deste modo, Laure e Mikaél se confundiriam em
um “ser” onde sexo e identidade de género sdo construtos culturais multiplos e
variaveis, a serem construidos no que Beauvoir (1967) e Butler (2003)
descrevem como um processo de devir sem fim, onde ndo sdo dados
naturalmente ou acabados a um determinado tempo. Para Butler, o sujeito é um
sujeito-em-processo, aberto a ressignificacdo continua, onde a identidade de

género € uma sequéncia de atos.

4.2.1.2 O espago interno

A narrativa de Tomboy é construida através da tenséo que se estabelece
entre 0s espacos internos e externos. Assim como a relagdo publico/privado,
familia/sociedade, se estabelecem, entre os espacos internos e externos no filme,
diferentes discursos e imposicOes relacionadas ao género e a sexualidade. O
espaco interno representa a esfera doméstica e a relagdo familiar da personagem
com seus pais e irma. E neste espaco que estas relacdes sdo delineadas e, da
mesma forma, € onde Laure precisa manter a identidade masculina como Mikaél
em segredo.

Laure tem uma relacdo boa com sua familia que ndo questiona o seu
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FIGURA 24: Pai oferece bebida alcéolica para Laure.

comportamento ou as roupas que usa até as cenas finais. A mae de Laure poucas
vezes se refere ao comportamento da filha. Logo que Laure chega na nova casa, a
mée pergunta sobre o quarto novo: “vocé viu as paredes azuis? Da forma como
vocé queria.” Em outro momento, depois de uma tarde de brincadeiras entre Laure
e Lisa em que Lisa brinca de maquiar o rosto de Laure, a mde comenta ao ver a filha
que chega em casa maquiada: “vocé pés maquiagem? Fica muito bem em vocé”.
As duas sorriem e Laure, que aparentava estar timida ao entrar em casa, vestindo
0 capuz e hesitando em entrar no quarto da mée, ndo aparenta incomodo pelo
comentario, que ndo se mostra impositivo. Ja a relacdo com o pai € de
cumplicidade e amizade e tampouco ele questiona o comportamento da filha.
Essa identificacdo com o pai vai ser retratada em outras cenas, como quando 0s
dois jogam cartas a noite e, sem hesitar, ele oferece um gole de bebida alcodlica
para a filha provar (FIGURA 24) ou quando ele a conforta no colo quando ela
demonstra estar fragil. O pai é o Unico que em nenhum momento do filme
questiona o comportamento de Laure ou impde convencOes de género. A
aproximacdo sugere, inclusive, que o pai tem, em Laure, a representacdo de um
filho. Quando a identidade de Mikaél € descoberta pela mae, o pai fica ao lado
da filha/filho, visivelmente abatido, porém, sem demonstrar surpresa pela
descoberta da identidade de género masculina.

Jeanne representa o contraponto de Laure na trama no que se refere a
representacdo de género. Ja nas primeiras cenas € mostrado o quarto de Jeanne

que, diferente do quarto azul de Laure, é vermelho e rosa (FIGURA 25). Estes
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FIGURA 25: Contraste de cores na representacao visual do quarto de
Laure (acima) e Jeanne.

espacos sdo importantes representacdes identitarias das personagens e o
contraste visual entre eles estabelece o contraste entre Laure e Jeanne dentro da
esfera familiar. Este contraste vai ser refor¢ado através de outros elementos no
decorrer da narrativa. Na cena seguinte, por exemplo, as duas brincam de
esconder e Jeanne veste uma saia de bailarina rosa (FIGURA 26). A relacéo das
irmas é bastante proxima, mesmo diante das claras diferencas entre as duas.
Mesmo quando Jeanne descobre sobre Mikaél, ela se mostra cimplice de Laure
e ndo comenta com 0s pais, participando da histéria e comecando, inclusive, a

ficcionalizar uma vida com o “irmao”.

FIGURA 26: Jeanne veste uma saia de bailarina rosa

Em determinada cena, Jeanne corta o cabelo de Laure/Mikaél. Ao fazer
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isso, ja tendo conhecimento da identidade de género de Laure, Jeanne ajuda na

construcdo visual da identidade de Mikaél, torna-se cumplice e também ativa
nessa construcao (FIGURA 27).

FIGURA 27: Jeanne corta o cabelo de Laure/Mikaél

4.2.1.3 O espacgo externo

Neste momento fica evidente a tenséo entre 0s espacos internos e externos
da narrativa. Enquanto na esfera doméstica a expressao de género de Laure — seu
modo de se vestir, suas preferéncias, modos de agir e expressar seu corpo — é aceita
com naturalidade, € inaceitavel que na esfera publica Laure assuma uma identidade
de género masculina que desvie dos imperativos e normas de género socialmente

134



FIGURA 28: Vestido azul de Laure contrasta com figurino
dos demais personagens.

estabelecidos. A descontinuidade entre seu sexo e seu género é tida como um desvio
que, apesar de aceitavel no seio familiar, é considerada inaceitavel quando assumida
na esfera social.

Mesmo fazendo parte de uma familia que ndo imp&e normatizacdes
dentro de casa, quando Laure é descoberta apds uma briga em que se envolve
com um menino da vizinhancga, sua mae reage de forma violenta, acertando um
tapa no rosto de Laure ao ver as proporcoes que a mentira da filha havia tomado.
Ela forca Laure a colocar um vestido, obrigando-a a adotar imediatamente uma
identidade socialmente aceita como “feminina” simbolizada visualmente através da
roupa, e ir esclarecer a situacao perante as criangas da vizinhanga e seus pais.

O vestido representa o imperativo para que Laure assuma publicamente a
identidade de género correspondente ao seu corpo. E significativo, no entanto, o
fato de este imperativo visual de feminilidade imposta a Laure seja um vestido azul,
de corte reto e simples muito parecida com as camisetas que ela usa durante o resto
do filme, quando assumia sua identidade de género masculina. Apesar do vestido
representar a identidade feminina de Laure, demonstra como esta identidade é
instavel e mdltipla e se distancia dos modelos binarios e opositivos entre
masculino/feminino. Mesmo ao simbolizar o feminino, o filme deixa evidente a
instabilidade das categorias de género. E interessante notar que, durante esse
processo, Laure aparece sempre contra a parede ou em frente a portas, como se
estivesse encurralada e prestes a fugir. Em todos os momentos, seu figurino

contrasta com o figurino de outros personagens que usam preto (FIGURA 28). O
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figurino neutro dos outros personagens ressalta que era Laure que estava em
evidencia, era seu género que deveria ser exposto, analisado e corrigido.

Laure, visualmente constrangida pela situacéo e deslocada de sua identidade
ao usar o vestido, se recusa a ir na casa de sua amiga Lisa. Sua mée, entdo, diz:
“Ndo faco isto para te magoar, nem para te dar uma licdo. E a coisa certa,
percebe? N&o me importo que brinques de menino. Nem me deixa triste. Mas
1SS0 N80 pode continuar”. S&0 as convengdes de género que ditam, na esfera
social, como a menina deve agir, mesmo que, de modo geral, ndo constitua um
problema perante sua familia ou dentro do lar. No filme, a proximidade do inicio
do ano letivo na escola do bairro é um forte imperativo que indica que a
identidade de género de Laure precisaria ser corrigida socialmente. A escola
funciona como uma das primeiras esferas externas de socializa¢do da crianga. O
sistema educacional tem importante papel nessa socializacdo. A educacdo foi,
segundo Foucault, uma poderosa forma de normatizacgéo coletiva (MISKOLCI,
2012). Louro (2001a) afirma que a escola pratica a pedadogia da sexualidade,
disciplinando corpos, na maioria das vezes de forma sutil, porém continua, para
produzir feminilidades e masculinidades normativas, ajudando a transformar
criancas em homens e mulheres de acordo com as normas de género e 0s
modelos binarios e unilaterais que ela supde.

E assim que a normatizacdo de género opera dentro da sociedade ao
tentar enquadrar a todos em identidades preexistentes e fixas. A mée de Laure,

ao fazé-la assumir publicamente a identidade feminina, tenta evitar o conflito
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social que se estabeleceria caso a identidade masculina de Mikaél fosse exposta

na escola. Segundo Simone de Beauvoir:

E até uma mée generosa que deseja sinceramente o bem da crianca
pensard em geral que é mais prudente fazer dela uma "mulher de
verdade", porquanto assim é que a sociedade a acolhera mais
facilmente. (BEAUVOIR, 1967b, p.23)

Beauvoir (1967b, p. 22) afirma que, a ndo ser que vivam de forma
muito solitaria, mesmo que 0s pais autorizem que se comportem como meninos,
sempre havera parentes proximos, amigos ou professores que se chocardo com
o rompimento das convengdes de género da menina. E um ciclo de normatizagéo
que age da sociedade em direcdo a familia e da familia e do sujeito em direcao
a sociedade a fim de que todos se enquadrem nas normas de género
estabelecidas. Segundo Miskolci (2012), “(...) a sociedade reage mais
violentamente com rela¢do ao rompimento das normas ou convencdes de género
do que com relagdo a orientagdo sexual.” (MISKOLCI, 2012, p.44). Mesmo dos
gays se exige que ndo sejam por demais “afeminados” e, as lésbicas, se exige
que mantenham sua feminilidade. Para Beauvoir (1967a), mesmo que as fémeas
humanas sejam ainda hoje cerca de metade da populacéo, a sociedade continua
exigindo vigorosamente que as mulheres “sejam mulheres”, em nome de uma

feminilidade que, a julgar por tanta imposicéao, deveria estar ameacada:

(...) e contudo dizem-nos que a feminilidade "corre perigo"; e
exortam-nos: "Sejam mulheres, permanecam mulheres, tornem-se
mulheres”. Todo ser humano do sexo feminino ndo é, portanto,
necessariamente mulher; cumpre-lhe participar dessa realidade
misteriosa e ameacada que € a feminilidade. (BEAUVOIR, 19674,

p.7)
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4.2.1.4 O espaco-devaneio

Apesar do espaco externo constituir, geralmente, o territério social onde
se fazem mais presentes os imperativos para que 0 género normativo seja
seguido, é justamente neste espaco que Laure vé a oportunidade de construir sua
identidade de género masculina, sendo aceita no grupo dos meninos. E no
deslocamento para um novo bairro que a personagem vé também a chance de
um transito para um novo territorio de género sendo estabelecido na esfera
publica, entre os novos amigos. E na nova vizinhanga, durante as férias escolares
de verdo e através de um cendrio rodeado pela floresta e pela vegetacdo natural,
que se estabelecera narrativamente a construcdo da identidade de Mikaél.

Neste espaco simbdlico a personagem se encontra liberta para, em um
primeiro momento, construir a sua identidade de género e expressar sua
subjetividade. E um espaco em transito, ja que ali ninguém conhece previamente
a identidade de Laure ou qualquer referéncia sobre ela além do que ela propria
expressara. Tanto o periodo em que a narrativa ocorre (as férias de verdo,
periodo de tempo passageiro, transitério e fora da rotina), quanto o local
marcado de forma subjetiva pela floresta (local indeterminado, ludico,
misterioso) fardo daquele territério um espaco marcado pela fantasia e um
territério propicio a criacdo. A floresta, portanto, pode ser compreendida

simbolicamente pelo espago-devaneio de Laure. E o espaco filmico e subjetivo
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FIGURA 29: Laure observa e imita 0os comportamentos dos meninos a fim de
configurar uma identidade masculina.

da personagem onde ela projeta e constréi a identidade de Mikaél.

A diretora do filme fala que “ndo queria qualquer marcador social
ou psicolégico muito especifico. A floresta € uma regido que torna
a crianca ainda mais atemporal, ainda mais magica. Como algo de
um conto de fadas.” (LEPORT, 2011 Apud NASCIMENTO, 2014,
p.13).

Em determinada cena, Laure/Mikaél observa 0os meninos enquanto joga
futebol com eles. Em um primeiro momento esta timida e olha tudo com certo
distanciamento, porém mais tarde, sozinha em frente ao espelho, pratica
algumas de suas agdes que lhe configuram uma identidade “masculina”: tira a
camisa observando seu corpo, cospe na pia, e pde em pratica no jogo com 0s
meninos no outro dia (FIGURA 29).

E neste momento que se mostra mais segura, corre e participa do jogo: &,
agora, um deles. Butler (2003), ao colocar o género como uma sequéncia de atos
repetidos, introduz a ideia que chama de performatividade de género. Para ela,
o0 conceito de performatividade, diferente da performance é um “fazer”, porém
que ndo admite um ator/performer preexistente ao executar. Sao 0s proprios atos
qgue preexistem ao sujeito. Segundo Butler, a identidade de género é
performaticamente constituida pelas expressdes de género, onde a identidade de
género ndo preexiste a estas expressdes (BUTLER, 2003, p.25). Laure/Mikaél
constréi sua identidade de género repetindo sequéncias de atos ja determinadas

pela sociedade para que pareca “masculina”. E nessa performatividade que se
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reconhece como sujeito e que partilha uma identidade de género social com os
outros meninos. Nenhuma expressdo de género €, no entanto, natural de
determinado sexo e nem o proprio sexo € natural, como ja vimos. Para Butler:

O género € a continua estilizagdo do corpo, um conjunto de atos
repetidos no interior de um quadro regulatério altamente rigido e que
se cristaliza ao longo do tempo para produzir a aparéncia de uma
substancia, a aparéncia de uma maneira natural de ser. (BUTLER,
2003, p. 33)

Este “quadro regulatério altamente rigido” ndo permite o sujeito estar
completamente livre para escolher sua expressao de género, no entanto limita
uma certa quantidade de atos que o sujeito pode adotar. O “ser mulher” e o “ser
homem” nao €, portanto, natural, apesar de ter se cristalizado de um modo que
aparentasse estar ali naturalmente. Laure/Mikaél aproveita-se da
performatividade para assegurar que possa efetivar sua identidade de género,
mesmo que ela ndo corresponda ao que se espera de seu sexo. Constroi, entéo,
a masculinidade que fara pertencer ao grupo dos meninos.

A um dado momento do jogo, porém, todos 0s meninos saem para urinar.
Diante de uma diferenca anatdmica, Laure se esconde na mata, longe da vista de
todos. Ali, abaixa-se, nervosa e olhando para os lados. A diferenca fisica comporta
também uma diferenca de convencdes de género que poderia desmascara-la. E neste
momento que um dos meninos se aproxima e a vé abaixada. Laure levanta-se
depressa, fazendo xixi nas calgas. Sai correndo, envergonhada, ficando dias sem
sair para brincar. Nao é neste momento, no entanto, que Laure vai ser descoberta,

porém é grande o impacto causado na personagem.
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FIGURA 30: Laure deixa na floresta o vestido que
simboliza a identidade feminina imposta a ela.

Quando a mée de Laure descobre sobre Mikaél, obriga a filha a ir
desculpar-se, também, com Lisa. Este € um dos momentos de maior apreensdo
e constrangimento para Laure ja que ela e Lisa tiveram um relacionamento e ndo
se sabe como a garota ira reagir. Depois de se defrontar com Lisa, Laure sai
correndo a se esconder na mata sem, no entanto, dizer nenhuma palavra. Como
no inicio do filme, a cdmera perde-se em um plano de arvores desfocadas, no
momento em que Laure olha para cima depois de tirar o vestido, ficando com o
short e camiseta que vestia por baixo (FIGURA 30). Em um plano-sequéncia, a
camera passeia por entre as arvores parando ao mostrar - ao fundo e desfocado
- 0 vestido azul de Laure pendurado em um galho e a menina indo embora. Ela
despiu-se da identidade que considerava nio ser dela, “suspendeu” o simbolo de
uma convencdo de género a qual ndo queria seguir e onde ndo se sentia
confortavel. Segundo Miskolci, “Socializar-se, portanto, costuma ser um
processo marcado por formas muito violentas de recusa, em si mesmo.”
(MISKOLCI, 2012, p.43).

E na floresta, portanto, que se déa sua entrada no mundo social como
Mikael. E ali que é aceita como parte do grupo, onde afirma sua identidade
masculina perante os demais e onde constrdi seu relacionamento com Lisa
(FIGURA 31). E la onde refugia-se, onde, finalmente deixa a identidade
feminina que querem lhe impor, mas que nédo faz parte do corpo dela. A floresta

é, simbolicamente, o espago-devaneio de Laure, concretizado na figura de
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Mikaél.

Ao final, Laure tem um novo primeiro encontro com Lisa na frente de
sua casa. Como da primeira vez que se conheceram, Lisa pergunta novamente
“como te chamas?” e a resposta dessa vez € “me chamo Laure”. E em referéncia
a apresentacao inicial das duas personagens gque, neste momento, se da o inicio
de uma afirmacdo de Laure por sua identidade, que ndo se restringe ao
“masculino” ou ao “feminino” e sim que abarca a pluralidade de expressoes de

sua identidade de género.
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FIGURA 31: E na floresta que se da a entrada a personagem no mundo social como Mikagl.
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4.2.2 Minha vida em cor-de-rosa

Em Minha Vida em Cor-de-Rosa (Ma vie em rose, 1997), Ludovic é
um menino de 7 anos de idade que se sente como se fosse uma menina e esta
convencido de que o fato de ter nascido em corpo de menino é um erro cientifico.
Seus pais tratam seu comportamento com normalidade no inicio do filme, porém
acabam enxergando Ludovic como um problema na medida em que o0s vizinhos
e colegas de escola passam a trata-lo mal e exclui-lo das atividades sociais, até
mesmo retirando-o da escola através de uma peticdo. O contexto inicial da
narrativa é parecido com o de Tomboy. Ambos chegam a um novo bairro e sao
aceitos dentro da familia que ndo questiona seu comportamento. No inicio, as
criangas ndo veem problema no comportamento de Ludovic, mas acabam
interiorizando o comportamento repressivo dos adultos que repelem o menino.
Por romper as normas de género estabelecidas, Ludovic é relegado a abjecéo.
Para evitar o sofrimento de sua familia, Ludovic comeca a representar um papel
masculino, acreditando que assim ele podera se tornar um menino e acabar com
0 problema, mesmo que isso resulte em seu proprio apagamento como sujeito.
O filme tem direcdo do belga Alain Berliner e direcdo de arte de Véronique

Melery.

4.2.2.1 Ludovic em Minha vida em cor-de-rosa: 0 menino-menina

Assim como em Tomboy, Minha vida em cor-de-rosa comeca com a

144



FIGURA 32: Planos de Ludovic arrumando-
se para a festa de boas-vindas da familia.

mudanca da familia para um novo bairro. Pierre Fabre (Jean-Philippe Ecoffey),
Hanna (Michele Laroque) e seus quatro filhos chegam a nova vizinhanga e, ja
nesta chegada, fazem uma festa de recepcdo reunindo os vizinhos, onde Pierre,
assumindo o posto de “chefe da familia” apresenta, teatralmente, todos 0S
membros. Como em uma encenagdo, apresenta sua esposa e filhos como se
fossem personagens de um circo: “A mais bela... Minha esposa, Hanna!” “Meu
filho mais velho, Tom, o inteligente.” “O segundo, Jean, o danado!”.

Durante a apresentacao, todos chamam por Zoé, a filha mais velha do
casal que ainda ndo apareceu. Paralelamente, sdo mostrados planos de uma
crianca arrumando-se dentro da casa: passando batom, colocando brincos,
calcando um sapato de salto e arrumando a maquiagem frente a um espelho
(FIGURA 32). Nenhum plano, no entanto, mostra a crianga por inteiro. A
montagem paralela entre os pais chamando a filha Zoé, a crian¢a se maquiando
e, mais tarde, pés calcando sapatos de salto descendo a escada fazem-nos pensar
que a crianca que desce as escadas é a filha que ainda ndo apareceu para ser
apresentada junto aos outros. E com palmas de saudag&o dos vizinhos que uma
crianca, com vestido de princesa, salto alto, maquiagem, brincos e coroa de
flores aparece através das cortinas da janela, como se surgisse por entre cortinas
de um circo ou teatro, anunciando o espetaculo (FIGURA 33). Ao mesmo tempo
surge Zoé, dizendo “E 0 meu vestido de princesa!”. O pai, visivelmente
constrangido perante os vizinhos, contorna a situagcdo apresentando Ludovic

como “O brincalhdo” e complementa: “Essa é a sua piada preferida!”.
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FIGURA 33: Ludovic aparece com o vestido de princesa da irma.

A cena toda remete ao teatral, a encenacao e a representacdo. Todos ali
estdo representando papéis de si mesmos perante 0s novos vizinhos e Ludovic,
ao apresentar-se como menina, faz todos assumirem que aquele é um disfarce,
posto por cima de sua verdadeira identidade masculina. Por ser uma crianga,
esse “disfarce” ainda ¢ permitido a titulo de brincadeira. Enquanto tira a
maquiagem de Ludovic dentro de casa, a mée, porém, ressalta: “Vocé ja tem 7
anos, Ludo! E muito velho para se vestir de menina”. O pai complementa “Que
seja a ultima vez!” Aparentemente, até uma certa idade, seria aceitavel que
certas experimentac6es com relacdo a expressdo de género fossem feitas, porém,
na medida em que a crianca cresce, € esperando que siga o caminho tracado do

género correspondente ao seu sexo.

4.2.2.2 O espago interno

Assim como em Tomboy, a narrativa de Minha vida em cor-de-rosa se
estabelece, primordialmente, no conflito entre a esfera publica e privada da vida
de Ludovic. No espaco interno, compreendido como a esfera doméstica e
familiar, se delineiam as relagdes do personagem com seus pais e irmaos, bem
como as relagbes entre cendrios, figurinos e construgcdes visuais destes
personagens. O comportamento de Ludovic é encarado com naturalidade pela
sua familia no inicio da narrativa, no entanto as relacbes familiares serdo

transformadas pela esfera publica, espacos sociais da escola e da vizinhanca,
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FIGURA 34: A paleta de cores do figurino de Ludovic tem o vermelho como
cor predominante

onde a insisténcia de Ludovic em se identificar como uma menina é considerado
como desvio e degeneragédo. Essas transformacGes pelas quais 0s personagens
passam ao longo do filme véo ser expressas em diversos ambitos da narrativa,
em especial através dos signos visuais e pelo discurso da direcdo de arte.

A paleta de cores do figurino de Ludovic tem o vermelho como cor
predominante. Tanto no seu figurino, como em todo o longa-metragem, o

vermelho faz contraste com o azul (FIGURA 34).

Parece nervoso

FIGURA 35: Contraste entre as cores vermelho e azul também esta presente também na
composicao de cenarios, nos objetos e figurinos.

O contraste estd presente também na composi¢do de cenarios, nos

objetos e figurinos (FIGURA 35). Complementam a paleta de cores do filme o
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laranja, amarelo e o ccor-de-rosa. No filme, o vermelho remete a feminilidade
do personagem, o que fica claro quando este esta junto com os outros membros
da familia. N&o é raro que, em diversas cenas, personagens femininas como a
mée e a irma estejam vestidas com cores quentes como o vermelho e o laranja e
0S personagens masculinos presentes, como o pai e 0s irméaos, estejam vestidos
com cores frias. Nestas cenas, Ludovic aparece quase sempre vestido com as
cores correspondente aos personagens femininos da trama, em contraste com
azuis e verdes dos outros personagens masculinos.

Em determinada cena, Ludovic vai a casa de Jerdbme, filho do patrdo de
seu pai e com quem expressa, desde o inicio, a vontade de se casar. La ele
encontra o quarto da irmd falecida de Jerdbme. Ludovic veste-se com um dos
vestidos que encontra no guarda-roupas da menina e os dois encenam um
casamento, utilizando um urso de peltcia como padre a rezar a missa. A mae de
Jerome V& a cena e desmaia. Na mesa de jantar, Ludovic € repreendido pelo pai.
O menino se desculpa, dizendo que ndo sabia que a irmad de Jerdme tinha
falecido, porém o pai, visivelmente irritado, diz que este ndo é o problema. Fica
claro que o problema é novamente Ludovic ter desviado do caminho de género
que ele deveria trilhar. Ter rompido as normas de género, portanto, é visto como
seu maior erro.

E interessante notar, nesta cena, que tanto o pai quando Ludovic estdo
vestidos com camisas xadrez, muito parecidas entre si. No entanto, a camisa do

pai é azul e a do filho é vermelha. Na mesa também estdo a mée e a irma,
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respectivamente vestindo blusas vermelha e laranja e o irmdo de Ludovic, que,
correspondente ao pai, veste uma blusa de cor fria (FIGURA 36). Enuncia-se,
portanto, a aproximagéo visual de Ludovic com 0s membros femininos de sua

familia e um claro contraste quanto aos membros masculinos.

FIGURA 36: Ludovic aparece quase sempre vestido com as cores correspondente aos
personagens femininos da trama.

O pai sai visivelmente irritado da mesa. Na préxima cena, ele aparece
fazendo exercicios no quintal, como que para descontar sua raiva e frustracao.
Extravasa sua frustragdo em uma clara expressdo de masculinidade. No entanto
Ludovic vai atrds do pai e, sem trocarem uma palavra, pegam um na mao do

outro e saem abragados. O contraste entre seus figurinos, de um lado a camisa
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azul do pai e de outro a vermelho do filho fica mais evidente (FIGURA 37). A
cena sugere que Ludovic mostra ao pai a necessidade de um lado feminino, que

ande junto com o masculino, onde um polo complementa e contém o outro.

FIGURA 37: Contraste entre as camisas azul do pai e vermelha de Ludovic.

Na proxima cena, Pierre parece mais proximo do filho no café da
manhd. Hanna observa o0s dois interagindo. Novamente, Ludovic veste
vermelho, assim como sua mae, e 0 contraste é estabelecido com o azul da
camisa do pai (FIGURA 38).
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FIGURA 38: Contraste entre vermelho e azul nos figurinos de Ludovic e de Pierre.

Nesta cena, o discurso de género é primordialmente construido pelo
figurino. A mée observa que Ludovic estd com as cuecas postas do lado
contrario (FIGURA 39). A inversdo da abertura frontal da cueca simboliza a
interpretacdo de Ludovic sobre o proprio corpo. Para ele, o corpo masculino ndo
tem serventia, seu 6rgdo genital masculino ndo deveria estar ali.
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FIGURA 39: Ludovic veste cuecas do lado contrario.

4.2.2.3 O espago externo

O espaco externo na narrativa de Minha vida em cor-de-rosa é
constituido pelos espacos que compde a vida publica de Ludovic e que fazem
parte da esfera social do personagem. A vizinhanga e em especial a escola sdo
territorios estruturais na narrativa, onde as imposi¢des normativas de género se
fazem presentes e cada vez mais impositivas e violentas. As forgas exercidas por

esses espacos afetardo a forma como Ludovic e a familia encaram a identidade
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FIGURA 40: Ludovic observa pela janela o comportamento de outros meninos
e ensaia-os na frente do espelho.

de género do personagem, guiando suas a¢des ao longo do filme.

Perante a insisténcia de Ludovic em se tornar uma menina, seus pais
decidem que leva-lo a uma psicéloga resolveria o problema. A patologizacédo da
identidade de género de Ludovic fica 6bvia, principalmente evidenciada pelo
discurso dos vizinhos. A esposa de Albert, chefe de Pierre, ao saber que Ludovic
estd frequentando uma psicéloga, afirma “Pergunto porque Albert ndo gosta
dessa gente. Diz que se a sociedade ndo fosse tdo degenerada, nao
precisariamos de loucos para curar outros loucos.” Ludovic era visto como
degenerado, ou seja, como aquele que é natural e biologicamente anormal ou
doente.

Depois da consulta a psicéloga, Ludovic decide que ird se tornar um
menino, definitivamente, a fim de acabar com seu sofrimento e de sua familia.
Convencido a “aprender” a masculinidade, ele observa, pela janela, o
comportamento dos vizinhos. Assim como Laure em Tomboy, Ludovic ensaia
0s gestos que observou em frente ao espelho (FIGURA 40). No préximo plano,
Ludovic repete os gestos e tenta beijar sua vizinha a forca durante uma
brincadeira, ao que ela responde “Ei, ndo beijo meninas!”. A masculinidade que
ele repete é aquela alinhada com os discursos hegemdnicos de género, que segue
pressupostos machistas de violéncia e opressdo feminina. E interessante notar
que, a partir desse momento, Ludovic passa a usar roupas de cores frias, verdes
ou azuis, simbolizando sua tentativa em trilhar um caminho em direcdo ao
territério masculino (FIGURA 41).
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FIGURA 41: Ludovic tenta beijar a vizinha.

Frustrado pelas tentativas fracassadas de ‘“se tornar” um menino,
Ludovic encontra, na biologia, a resposta para a sua condi¢do. Ao perguntar para
airmase ele é, afinal, um menino ou uma menina, os dois procuram a explicacdo
biolégica sobre as diferencas entre os sexos. Encontram, na genética, a
explicagdo que define meninas como contendo 0s cromossomos XX e meninos,
XY. Pergunta para Zoé se era deus o responsavel pela decisdo de quem seria
menino ou menina. Diante da confirmacgéo de sua irmd, passa a acreditar que
deus se enganou ao mandar seus cromossomos XX, perdendo um X pelo
caminho. Uma explica¢do puramente cientifica, de acordo com Ludovic. Passa,

entdo, a se caracterizar como um menino-menina (garcon-fille), pois é a
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explicacdo que encontra para a sua condigéo. Diante da tentativa dos adultos de
empurrar o desvio de Ludovic para o territorio do ininteligivel, do impensavel,
do ser abjeto, ele encontra, mesmo que de forma simpléria, uma maneira de
explicar a sua condicdo, de entender e expressar a Si mesmo aos outros, na
esperanga de que futuramente deus o “conserte”, devolvendo-lhe seu X perdido.

A construcdo e vigilancia da masculinidade de Ludovic tem
continuidade na aproximacdo com a figura paterna. Em um determinado
momento, o chefe de Pierre sugere que a culpa de Ludivic vestir-se e desejar ser
uma menina era de uma aproximacdo maior com a mae e falta da figura paterna
no lar. Albert afirma que a culpa era que Hanna decidia tudo sozinha e que
representava a figura forte na esfera doméstica, na falta do pai. Cornejo (2012)
observa que sua patologizacdo enquanto menino afeminado seguia-se também

de uma patologizacéao de seus pais, em especial de sua mae:

Figuras como as do “pai ausente” ou “mde superprotetora” nao
tardaram a aparecer como explicacdes de (pois teria que ser
explicado) meu afeminamento. Esther Newton cita a obra de Robert
Stoller, para quem a figura do menino afeminado é produto da
grande proximidade e presenca da mée e pouca do pai. (CORNEJO,
2012, p. 79)

A figura da mée seria, entdo, a responsavel pela destruicdo familiar e,
de acordo com Cornejo, a mae seria também patologizada por um excesso de
independéncia ou, em Ultima instancia, de masculinidade representada pela sua
autonomia e a forca de sua voz. N&o s6 o género do menino afeminado iria ser

disciplinado, como também o género da mé&e. Pierre, em determinado momento,
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FIGURA 42: Pierre coloca um boné em Ludovic como simbolo de
masculinidade.

também ira culpar Hanna pelo comportamento de Ludovic. Pierre ira, entéo,
suprir sua auséncia na tentativa de se aproximar do filho fazendo atividades
consideradas masculinas, corrigir e disciplinar o género de Ludovic, trazendo-o
para o territdrio certo, o territorio da masculinidade.

Pierre leva Ludovic para jogar futebol. Ludovic estd visualmente
nervoso e deslocado no jogo, mas continua na tentativa de agradar o pai. Pierre
Ihe coloca um boné, como simbolo de masculinidade (FIGURA 42). O cabelo
do personagem também € uma construcao visual importante no que diz respeito
ao género dentro do filme. Em determinado momento do jogo, Pierre diz que
deveriam cortar o cabelo de Ludovic. E interessante notar que, ao inicio do
filme, Hanna respeita a decisdo de Ludovic de ndo cortar o cabelo, aceitando
que ele ndo quer parecer com seu pai ou irmaos, pois prefere manter o cabelo
comprido. Uma das cenas mais fortes do filme, no entanto, € quando, apos a
insisténcia de Ludovic em dizer que é uma menina (ou um menino-menina,
esperando pela correcdo da sua condicdo biolégica), Hanna decide cortar-lhe o
cabelo. A cena é simbolica, pois representa visualmente a extirpacéo da marca
do feminino do corpo de Ludovic. Assistem a cena todos os irmdos e o pai,
enquanto Ludovic e Hanna choram perante a violéncia simbdlica que €
infringida ao menino na tentativa de corrigir-lhe o género (FIGURA 43).

Apbs o corte do cabelo, Hanna faz questdo de sair com Ludovic pelo bairro,
como que para exibir seu “novo” filho. O uso do boné em Ludovic a partir de

entdo representara, de igual forma, a tentativa de masculiniza-lo perante a
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sociedade (FIGURA 44).

FIGURA 43: Hanna corta o cabelo de Ludovic.

E a partir deste momento que, ao perder o emprego por conta do
comportamento de Ludovic, Pierre passa a ficar mais em casa e se tornar mais
sensivel e proximo aos filhos. Ao mesmo tempo, pode ser notado um

afastamento da personagem da mée, que se torna distante, insensivel e violenta
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com Ludovic.

r

FIGURA 44: O uso de boné no figurino de Ludovic como uma tentativa de masculiniza-lo
perante a sociedade.

Visualmente, é interessante notar que ha uma clara mudanca na paleta
de cores do filme e dos espacos, representando a repressdo cada vez maior de
Ludovic e as tentativas de normalizacdo de sua identidade de género. O inicio
do filme é marcado por uma paleta de cores contendo principalmente as cores
vermelho, laranja, amarelo e azul. Ao final do filme, no entanto, a paleta passa
a incorporar prioritariamente o azul tanto em figurinos quanto em cenarios
(FIGURA 45).
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FIGURA 45: Contraste entre as cores presentes nos cenarios da primeira parte do filme
(esquerda) e da segunda parte (direita) onde predomina o azul.

Essa mudanca pode ser observada principalmente na cena em que, apds
roubar o papel de “Branca de Neve” na apresentacao teatral da escola, a familia

sai do colégio observada por uma multiddo que a julga e a repudia pelo
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comportamento de Ludovic (FIGURA 46).

FIGURA 46: Predominancia do azul na cena em que Ludovic e a familia saem da escola.

Nessa cena, é clara a predominancia do azul. Mais tarde, na escola,
Ludovic sera chamado pelo diretor, junto a Pierre e Hanna, para ser notificado
que sera expulso da escola devido a uma peticdo assinada por todos os pais, que
julgam que o comportamento dele ¢ muito “excéntrico” para a instituicdo
(FIGURA 47).

comportamento e gostos de Ludavic..

FIGURA 47: Predominancia da cor azul quando Ludovic é expulso da escola.

A partir dai, a cor vai estar mais presente, principalmente nos figurinos

de Ludovic (FIGURA 48). A clara mudancga na paleta de cores representa, visual
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e simbolicamente, a forca hegemonica das tentativas de normatizar e corrigir seu

género, de extirpar de Ludovic a marca do feminino, de trazer o “desviante” ao

caminho correto de género.

FIGURA 48: Predominéacia da cor azul no figurino de Ludovic a partir da segunda parte do
filme.
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FIGURA 49:

Tela inicial do programa "O mundo de Pam"

4.2.2.4 O espago-devaneio

H& um espaco, desde o inicio do filme, onde Ludovic apoia suas
fantasias e a representacdo da identidade feminina que ndo pode expressar em
publico. Este espago tematiza o transito do personagem entre o real e o devaneio,
o0 dentro e o fora da imaginacao e, em ultima instancia, entre os territérios de
género feminino e masculino. O espaco-devaneio de Ludovic representa,
simbolicamente, o territério feminino onde ele pode projetar sua identidade, bem
como o espaco de fuga de uma realidade que Ihe impde violéncias, uma forma
de contrapor-se a normativa de género que se faz presente nos outros espagos.
O espaco-devaneio de Ludovic constitui-se, portanto, de um territério simbdlico
onde 0 personagem pode expressar seu proprio interior e sua subjetividade,
materializado neste espaco filmico especifico que faz parte da narrativa.

Este espaco tem, como principal referéncia, a personagem de um
programa de televisdo chamada Pam, a quem Ludovic tem quase como se fosse
uma ‘“fada-madrinha” dos sonhos. Na primeira apari¢do do programa de
televisdo no filme, Ludovic esta na casa de sua avo e assiste a televisdo imitando
a coreografia da personagem. Mais tarde a avo vai juntar-se a ele e os dois irdo
dangar juntos. O programa é chamado O mundo de Pam (Le monde de Pam), e
a tela inicial contém a figura de uma janela, associando a ideia de passagem,
acesso ou caminho a algum lugar (FIGURA 49).
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FIGURA 51: Uso de seda e cor-de-rosa no cendrio e figurino do devaneio
de Ludovic.

FIGURA 50: Paleta cromatica do Mundo de Pam.

O espaco-devaneio de Ludovic é este mundo em cor-de-rosa onde ele
projeta sua identidade feminina e usa como refligio quando a imposi¢cdo de
género se faz mais violenta. A paleta cromatica segue o vermelho, laranja, rosa,
amarelo, roxo, azul e verde, em tons saturados, estando de acordo com a paleta
geral de cores da primeira parte do filme, onde Ludovic era mais liberto a exercer
sua identidade de género. (FIGURA 50).

Ludovic entra pela primeira vez no mundo cor-de-rosa quando sua avo
Ihe diz que, se fechar os olhos e imaginar, podera ir para um lugar onde ele pode
ser 0 que quiser. Ludovic acorda, entdo, usando um vestido cor-de-rosa de
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princesa em um quarto que faz parte do mundo de Pam. O uso da seda, tanto no
vestido de Ludovic, quanto na colcha que cobre a cama referenciam a uma
feminilidade cléssica e ao romantismo (FIGURA 51). Também evidenciam uma
ideia arquetipica e fantasiosa do feminino. Os moveis sdo proporcionalmente
muito maiores que Ludovic e possuem linhas sinuosas, enfatizando o carater de
sonho ou devaneio do local (FIGURA 52).

FIGURA 52: M6veis desproporcionais e com linhas sinuosas do espaco-devaneio de Ludovic.

Ludovic voltara para seu espaco devaneio em diversos momentos. Um
desses momentos é quando imagina seu casamento com Jeréme, onde todos
esperam pela chegada da “noiva” Ludovic, que se desloca pelo caminho de um

tapete cor-de-rosa até o encontro do “noivo” Jerdbme (FIGURA 53).
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FIGURA 53: Ludovic imagina casamento com Jeréme.

Este é 0 momento da narrativa em gque Ludovic esta se mudando, junto
a sua familia, para um novo bairro, obrigando-o a se despedir de Jerdme. Seu
devaneio incorpora som de batidas de martelo que, mais tarde mostrar ser de
Albert, pai de Jerome e chefe de Pierre, cravando uma placa de “vende-se” na
antiga casa dos Fabre. Durante este momento, enquanto o carro da familia Fabre
passa indo embora para a nova casa, 0s vizinhos acompanham com o olhar,
julgando o escarnio da familia que precisa ir embora para que o bairro volte a
ser “puro”, limpando, de vez, a contaminag¢do causada pelo “desvio” e
“degeneragdo” de Ludovic. Durante o trajeto do carro, uma das malas se abre e

0 vestido de princesa que Ludovic usou na primeira cena Voa,
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fantasmagoricamente, caindo sobre os pés da familia de Jerdme (FIGURA 54).

FIGURA 54: Vestido de princesa de Ludovic voa da mala e cai aos pés da familia de Jerome.

Simbolicamente, € como se Ludovic e sua familia deixassem, naquele
bairro, as marcas do “desvio”, da subversdo das normas, do deslocamento e
descentramento. Nao é a toa que o vestido acaba indo parar aos pés de Albert,
ja que os maiores atos de repudio a Ludovic partiram dele. Mais ainda, fica
implicito que Ludovic deixara marcas em Jerdme, que pode ser o proximo a
questionar as imposicdes de género e sexualidade dentro daquela conservadora
vizinhancga e dentro de sua propria familia. Para Miskolci (2003, p.123) “Afinal,
0 que se teme no anormal é mais do que sua diferenca, € o poder de

transformacéo social de seu estilo de vida.”
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A chegada dos Fabre a nova vizinhancga é muito diferente daquela dos
primeiros planos do filme. A teatralidade e o espetaculo da apresentagdo para 0s
vizinhos do inicio é substituida por uma chegada discreta e comedida. A
representacdo dessa resignacéo aparece também através das cores dos cenarios
que, no geral, sdo mais frias comparadas as do inicio (FIGURA 56). O azul
predomina na roupa de Ludovic, que se mostra mais introspectivo (FIGURA
55).

FIGURA 55: Azul no figurino de Ludovic ap6s a chegada na nova
vizinhanga.

FIGURA 56: Cores frias predominam na chegada dos Fabre na nova vizinhanca.

Ao chegar na nova casa, Ludovic sai para conhecer a vizinhanca. Senta-
se sozinho, frente a um outdoor que mostra a imagem inicial do programa da
Pam (FIGURA 57).
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FIGURA 57: Ludovic senta-se em frente a um outdoor que mostra a
imagem inicial do programa da Pam

FIGURA 58: Ludovic veste fantasia de principe.

Uma crianga aparece, o chamando para brincar. Ludovic recusa,
mesmo diante da insisténcia da crianca, pois teme ocorrer novamente 0 que
viveu na antiga vizinhanca. E neste momento que uma voz chama “Christine!”,
revelando que a crianga de cabelos curtos e vestes largas, com uma aparéncia
socialmente considerada masculina, era uma menina. Ludovic encontrara
alguém semelhante a ele.

Ludovic participa da festa de aniversario de Christine, acompanhado
de sua mae, Hanna. Na festa, todas es criancas estdo fantasiadas e Ludovic esta
vestido com a fantasia de principe (FIGURA 58). Ha uma importante referéncia,
aqui, ao inicio do filme, quando Ludovic se apresenta aos vizinhos com um
vestido de princesa. Agora, com seu género “corrigido” se apresenta como
principe, enquanto Christine usa um vestido azul de seda, remetendo a um
vestido de princesa. Durante o aniversario, Christine obriga Ludovic a trocar de
fantasia com ela, fazendo com que ele use vestido. Ludovic se esconde, em
desespero para que sua mée ndo o veja, novamente, vestindo-se com roupas de
menina. Sabia que ia despertar a firia na mae, com medo de que voltassem a ser
repudiados pela nova vizinhanca.

Hanna, ao ver que Christine veste a fantasia de principe do filho, sai
correndo atras de Ludovic, batendo nele desesperadamente quando o encontra,
enguanto os demais presentes no aniversario tentam fazé-la parar. Christine,
vendo a cena, admite que foi sua a ideia de trocar de fantasia e que Ludovic nédo

queriatrocar. Ludovic, entdo, sai correndo, sumindo da vista de Hanna que corre
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atras dele por todos os lugares, sentindo-se culpada pela violéncia com que
reagiu.

Hanna vé o outdoor com a imagem do mundo de Pam e uma escada
que leva até a imagem da janela (FIGURA 59).

FIGURA 59: Hanna vé o outdoor com a imagem do mundo de Pam.

Hanna sobe a escada e entra no mundo cor-de-rosa, encontrando
Ludovic que esta fugindo com Pam pelo sinuoso caminho que percorre aquele
mundo (FIGURA 60).
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FIGURA 60: Hanna entra no mundo de Ludovic.

Ao entrar no mundo de Pam, Hanna, na verdade, esta entrando no
proprio mundo do filho, compreendendo sua subjetividade, e, em d(ltima
instancia, aceitando a identidade de género de Ludovic. Cornejo ressalta que “O
pedido ou suplica que fiz a minha mée néo foi que me ajudasse a sair do armario,
mas que o fizesse mais habitavel para mim. Eu ndo sai do armério. Na verdade,
ela entrou nele.” (CORNEJO, 2012, p.77). Hanna teria, entdo entrado no mundo
de Ludovic, aceitando aquele mundo e o tornando mais habitavel.

O espago-devaneio de Ludovic seria um territério simbolico na
narrativa daquele “armério” em que foi obrigado a se esconder, de onde nao

poderia sair sem sofrer violéncia e ser recusado como um ser abjeto, que
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contamina e polui a forma de vida normal na sociedade, abala as certezas
fundantes sobre a constituicdo das identidades de género e sexuais. O espaco-
devaneio de Ludovic se concretiza, entdo, na materialidade do espago filmico
onde ele pode expressar a sua identidade de género, ser o que deseja ser, mesmo
que contrarie as normativas impostas a ele e a todos que desejam fazer o transito

entre territérios de género e sexuais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Iniciei este trabalho falando sobre o processo nunca acabado de tornar-
se. Tornar-se um sujeito, tornar-se reconhecido como um sujeito, importar como
um sujeito dentro de uma matriz regulatéria que impde modelos, regula,
disciplina, ensina, que recompensa “bons” sujeitos, violenta (simbolica e
fisicamente) “maus” sujeitos. O tornar-se ndo era s meu, mas era o inicio e
impulso das minhas reflexdes sobre as constituigdes das identidades no que se
refere, primordialmente, as identidades de género.

O cinema, que é a minha formacéo profissional, também foi parte
importante do processo de formacdo da minha identidade no inicio da minha
vida, como contei na introducao a esse trabalho. Ele esta intimamente ligado ao
processo de tornar-nos sujeitos. Desde muito cedo nos identificamos e nos
espelhamos em representacfes do que € ser homem e do que é ser mulher
expressas nos mais diferentes ambitos da vida social, em especial, através da
imagem cinematogréafica e dos valores e significados que ela ajuda a construir
culturalmente. Essas representacdes, produzidas no simbolico, reforcam e
atualizam as classificagdes sociais ja existentes podendo, em igual forma,
realinhar as hierarquias ou classificacdes sexuais e de género e transformar as

praticas que ajudam a construir.
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Parti de questdes que me tangem, como as nogOes de liberdade,
mobilidade e transitoriedade, aplicando-as como direcionamento tanto na
escolha dos meus objetos tedricos e empiricos como na no¢édo de transito entre
os territorios de género e sexualidade. Teriam, meninas e meninos, desde 0s seus
primeiros anos de vida, as mesmas possibilidades de tornar-se? As mesmas
liberdades e mobilidades na constituicdo da sua identidade? Mais do que isso,
teriam a oportunidade do deslocamento e, principalmente, a possibilidade de
transitarem entre os territérios de género e sexualidade? Quais forcas, reais ou
simbdlicas, seriam impelidas para fazé-los transitar pelos “corretos” caminhos
de seu género? Por este motivo o sujeito “desviante” tornou-se 0 objeto tedrico
central deste trabalho. Era a partir dele que eu poderia investigar como se da a
construcao das identidades neste espaco de transicdo de género, nos intersticios
do que se convencionou chamar de feminino e de masculino.

Se a representacdo cinematogréafica nos serve, desde a infancia, como
forte referéncia de masculinidades e feminilidades, como discursos possiveis de
género e sexualidade, estaria presente nos filmes, entdo, a possibilidade de
estudar diferentes construgdes identitarias de género? Como se ddo essas
construgdes e como poderiam ser estudados 0s sujeitos que rompem com 0
género normativo, dentro das representacbes produzidas pela imagem
cinematografica?

E principalmente através do trabalho da direcio de arte que os codigos e

elementos visuais de um filme sdo articulados para produzirem sentido na
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narrativa. A linguagem visual articulada pela direcdo de arte evidencia as
dimensdes poéticas da obra e, no cardter de um sistema de signos, produz
discursos visuais carregados de sentido. E através do trabalho de concepgio
visual de um filme, portanto, que procuro investigar como a direcdo de arte pode
ser um veiculo de producdo de sentidos e de discursos dentro da narrativa
cinematografica, em especial, uma tecnologia de producdo de discursos de
género. Esses discursos de género, produzidos pelo plano simbolico no cinema
e em outras instancias, vao sofrer influéncia e vao influenciar as praticas sociais,
produzindo e reforcando modelos de feminilidade e masculinidade que
circulardo no ambito social.

Se na maior parte das vezes vemos circular representacdes de género e
sexualidade que reforcam performatividades binarias, como poderiam ser
embaralhados os signos visuais e discursos de género produzidos pelo cinema
de forma a evidenciarem outras construcfes de sujeito? Outras formas de ser
homem e de ser mulher que desafiassem a estabilidade e evidenciassem o
transito e a multiplicidade?

Este trabalho, portanto, procurou responder a seguinte questdo principal:
como a direcdo de arte constréi visualmente, no cinema contemporaneo, as
representacdes da crianca que rompe com sua identidade e/ou papéis tradicionais
de género, transitando entre os territorios do masculino e do feminino?

Para responder a esta questdo eu mesma me desloquei, durante o

processo desta pesquisa, por alguns territorios a fim de construir as bases
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tedricas que eram necessarias, bem como para compreender melhor meu objeto
de estudo. Cada uma das etapas da pesquisa foi fundamental para que, ao final,
a metodologia de analise pudesse ser estruturada de forma a abranger os
principais questionamentos e as articulacdes das diversas areas pelos quais esse
estudo se propde a transitar.

A metodologia que orientou a analise deste trabalho surgiu, portanto, a
partir do proprio objeto e amadureceu durante o percurso do texto, das leituras
e do exercicio de observacdo. Foram as aproximacdes tedricas e empiricas que
possibilitaram a criacdo de uma metodologia que abrangesse as necessidades
especificas deste estudo, articulando as nogbes de territorios, os conceitos de
identidade de género e as possibilidades de mobilidade e tréansito entre os
territorios de género e sexualidade. Foi partindo da observacéo dos filmes e dos
personagens que seriam analisados que surgiu a ideia de espago-devaneio. O
espaco-devaneio me permitiu pensar de que forma as narrativas de Tomboy e
Minha vida em cor-de-rosa simbolizavam o territorio em que 0S personagens
podiam expressar suas identidades transitorias de género. Mais do que isso,
como as nharrativas expressam visualmente um espaco e simbdlico dos
personagens onde eles expressam suas subjetividades. A compreensdo do
espaco-devaneio, portanto, perpassa a no¢ao de uma territorializacao filmica do
interior do sujeito, um espaco simbolico das aspiragdes, lembrancas, imagens,
desejos e identidades dos personagens. Para o0 sujeito desviante, 0 menino

afeminado ou a menina masculina, o gay, a lésbica, a transexual e para qualquer
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sujeito que se arrisque fora ou entre os limites dos territorios de género binérios,
0 espaco-devaneio é exteriorizar 0 armario em que foram, muitas vezes,
obrigadas a se esconder, e transforma-lo em imagens onde estdo alojadas suas
identidades.

Compreendo que as possibilidades de estudo do espago-devaneio
ultrapassam esse trabalho e podem ser ampliadas, pois neste momento se
encerram dentro das minhas limitacdes, em especial as de tempo. Na tentativa
de buscar uma costura para as diversas questdes levantadas, no entanto, me
parece mais coerente com este trabalho assumir a impossibilidade de concluir
ou de fixa-lo em poucas palavras finais. O final desta dissertacdo, portanto,
permanece em aberto e acredito que possa abrir caminhos para estudos futuros
dentro das artes visuais, dos estudos culturais e de género e, principalmente,
dentro do cinema e da producdo audiovisual que abrem um espaco cada vez
maior para representacbes multiplas de género e sexualidade, onde proliferam

questdes a serem estudadas.
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Portugal, Franca

37. Pequena Miss Sunshine Little Miss Sunshine 2006 | Jonathan Dayton, Valerie EUA

Faris-

38. Volver Volver 2006 | Pedro Almoddvar Espanha

39. Zuzu Angel Zuzu Angel 2006 | Sergio Rezende Brasil

40. Lirios D’agua Naissance des pieuvres 2007 | Céline Sciamma- Franga

41. XXY XXY 2007 | Lucia Puenzo- Argentina,
Espanha, Franga

42. Ensaio sobre a Cegueira Blindness 2008 | Fernando Meirelles Canada, Brasil,
Japao

43. Foi apenas um sonho Revolutionary Road 2008 | Sam Mendes EUA, Reino Unido

44. A Princesa e o0 sapo The Princess and the frog 2009 | Ron Clements, John EUA

Musker
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45. Amelia Amelia 2009 | Mira Nair- EUA, Canada
46. Bastardos Ingldrios Inglorious Basterds 2009 | Quetin Tarantino EUA, Alemanha
47. Coco antes de Chanel Coco avant Chanel 2009 | Anne Fontaine- Franca, Bélgica
48. Ele ndo esta tdo afim de He's Just Not That Into You | 2009 | Ken Kwapis EUA, Alemanha,
vocé Holanda
49. O segredo de seus olhos El Secreto de sus ojos 2009 | Juan José Capanella Argentina, Espanha
50. Preciosa — Uma Histéria de | Precious 2009 | Lee Daniels EUA
Esperanga
51. Cisne Negro Black Swan 2010 | Darren Aronofsky EUA
52. Enrolados Tangled 2010 | Nathan Greno, Byron EUA
Howard
53. Riscado Riscado 2010 | Gustavo Pizzi Brasil
54. A fonte das mulheres La source des femmes 2011 | Radu Mihaileanu Bélgica, Italia,
Franga
55. A pele que habito La piel que habito 2011 | Pedro Almodévar Espanha
56. Albert Nobbs Albert Noobs 2011 | Rodrigo Garcia Reino Unido,
Irlanda Francga, EUA
57. Histérias Cruzadas The Help 2011 | Tate Taylor EUA, india,
Emirados Arabes
Unidos
58. Mae e filha Made e Filha 2011 | Petrus Cariry Brasil
59. Medianeras: Buenos Aires Medianeras 2011 | Gustavo Taretto Argentina,
na era do amor virtual Espanha, Alemanha
60. Millennium - Os homens The Girl with the Dragon 2011 | David Fincher EUA, Suécia,
gue ndao amavam as Tattoo Noruega
mulheres
61. Precisamos Falar sobre o We Need to Talk About 2011 | Lynne Ramsay- Reino Unido, EUA
Kevin Kevin
62. Sucker Punch — Mundo Sucker Punch 2011 | Zack Snyder EUA, Canada
Surreal
63. Tomboy Tomboy 2011 | Céline Sciamma- Franca
64. Depois de Lucia Después de Lucia 2012 | Michel Franco Meéxico, Franca
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65. Jogos vorazes

Brenda Chapman-
Steve Purcell

The Hunger Games 2012 | Gary Ross EUA
66. Prometheus Prometheus 2012 | Ridley Scott EUA, Reino Unido
67. Sudoeste Sudoeste 2012 | Eduardo Nunes Brasil
68. Valente Brave 2012 | Mark Andrews, EUA

Tabela produzida durante o primeiro ano da pesquisa para orientar a escolha do corpus. Fonte: www.imdb.com
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