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“Ser um homem feminino

Nao fere o meu lado masculino
Se Deus é menina e menino
Sou masculino e feminino
Olhei tudo que aprendi

E um belo dia eu vi

Que ser um homem feminino
Nao fere o meu lado masculino
Se deus é menina e menino
Sou masculino e feminino
Olhei tudo que aprendi

Que um belo dia eu vi

E vem de ld o meu sentimento de ser
Meu coragdo mensageiro vem me dizer

Salve, salve a alegria
A pureza e a fantasia

Vou assim todo o tempo
Vivendo e aprendendo”
(Masculino e feminino, Baby Consuelo, Didi Gomes ¢ Pepeu Gomes)



RESUMO

Esta dissertagao utiliza-se dos referencias teoricos dos Estudos Culturais da Comunicagao, da
teoria das Representagdes Sociais e da Critica Feminista para analisar, sob a perspectiva de
género, a série de televisdo Mandrake, exibida, no Brasil, pelo canal fechado HBO nos anos
de 2005 e 2007, com reprise em 2010. Investiga os sentidos que propiciam a construcio e
diferenciagcdo dos corpos masculinos e femininos na conformagdo das identidades de género.
Para andlise da linguagem audiovisual do seriado, foram considerados os elementos da
gramatica imagética e sonora como enquadramentos cénicos, pontos de vista da camara,
planos utilizados, construgdo de personagens, figurinos, aderecos, sons e musicas que
conformam a narrativa. Em grandes linhas, a investigacdo aponta que as narrativas em
diversos episodios do seriado encontram-se atreladas a um olhar patriarcal, conferindo aos
homens o papel de cacadores e as mulheres o papel de caga, reforcando estereotipos e formas
de estigmas. Refor¢a papéis e territorios de “normalidade” e de “desvios” por meio de
comportamentos e atitudes sexistas.

Palavras-chaves: televisio, identidade de género, corpo, sexualidade.



ABSTRACT

This thesis uses the theoreticals references of the Cultural Studies of the Communication,
Theory of Representations and feminist criticism to analyze using gender perspective, the
Mandrake TV series shown in Brazil by the cable television channel HBO in the years 2005
with reprise in the years 2007 and 2010. It investigates the senses that promote the
construction and differentiation of male and female bodies in the conformation of gender
identities. For analysis of audiovisual language of the series were considered the elements of
grammar imagery and sound, frameworks scenic as point of view of the camera; plans used to
build characters, costumes, stage props, sounds and songs that make up the narrative. In broad
outline the research suggests that the narratives in several episodes of the series are tied to a
patriarchal look at giving to the men the role of hunters and women the role of hunting in the
way to reinforcing stereotypes and stigmas. This view reinforces roles and territories of
“normality” and “deviations” by sexist attitudes and behaviors.

Keywords: television, gender identities, body, sexuality.
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INTRODUCAO

As investigagdes sobre as transformacodes globais no século XX apontam os anos
sessenta como um periodo marcado por novidades tecnoldgicas e por uma efervescéncia
politica e cultural. E nessa década que a televisdo varre as fronteiras brasileiras com imagens
em preto e branco. Com tons mais coloridos, o0 movimento feminista faz desse periodo um
marco histoérico no debate sobre a construgdo social do género e seus desdobramentos
teoricos. Nao por acaso, a producdo académica relacionando os dois fendmenos constitui um
campo em ascensdo no século XXI, quando as mulheres passam a interrogar o papel
sociocultural dos media ¢ a reivindicar uma postura mais equanime que se traduz em um
pluralismo de género, em detrimento do androcentrismo'.

E nesse campo de conhecimento que se insere esta pesquisa, que se propde a realizar
um estudo sobre as relagdes de género na série televisiva Mandrake. Compreende-se que o
tracado deste caminho possibilitara identificar que marcas configuram as relagdes de género
no processo de conformacgdo das identidades. A série Mandrake ¢ uma adaptagdo da obra do
escritor Rubem Fonseca, exibida em treze episoddios pelo canal fechado de TV por assinatura
HBO, entre 2005 e 2007, as 23h de domingo. Em 2010, o canal reprisou os episodios entre os
meses de janeiro e margo. Parte-se do pressuposto de que a midia ndo apenas produz
discursos, mas também incorpora as transformacdes pelas quais passa a sociedade. Por isso, a
televisdo, midia que tem forte presenca no cotidiano brasileiro, ndo pode ser analisada a partir
de um sistema fechado as influéncias externas. Sobretudo porque, como atenta Hall (2006),
essa midia é pautada em certa medida pela audiéncia, o que a faz tanto fonte como receptora
de mensagens.

Por outro lado, a televisdo, com destaque para os canais por assinatura, vem
incorporando, nos ultimos anos, novas estratégias para expandir e aquecer mercados
consumidores, especialmente da América Latina. Um bom exemplo disso sdo as coprodugdes
audiovisuais de conteudo nacional, exibidas pelos canais pagos HBO e Fox, cuja programacgao
recorre a temas como sexo, violéncia e cotidiano urbano. Tal frequéncia leva ao

questionamento sobre a tentativa de uniformizagdo ou universalizacdo de temas que se

1 . . . . .
“O androcentrismo consiste em considerar o ser humano do sexo masculino como o Centro do universo, como

a medida de todas as coisas, como o unico observador valido de tudo o que ocorre em nosso mundo, como o
unico capaz de ditar as leis, de impor a justiga, de governar o mundo” (MORENO, 1999, p. 23).
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destinam ao mercado nacional e internacional de televisao.

Do ponto de vista do conteudo, evidencia-se a proliferacdo de imagens femininas,
marcadas tanto pela pluralidade nas formas de representagdo de mulheres como pela
reproducdo das relagdes de género naturalizadas pelo senso comum. Nesse sentido, interroga-
se: ha inovagdes do mercado audiovisual sobre as representagdes das identidades de género?
Pode-se falar em produgao de novos olhares?

Nesse caminho, tenta-se compreender como o desejo e a expressdo sexual sdo
codificados em corpos definidos biologicamente. Uma provocagdo presente nas pesquisas de

Swain (2004, p. 75) orientou essas analises:

Quanto mais sexo, na atualidade, mais performantes, sedutoras, ganhadoras
sentem-se as pessoas: até que ponto essa exuberancia € prazer, até que ponto
se tornou um dever, uma tarefa social? Até que ponto a disciplina dos corpos
ndo exige mais sexualidade, prazer efémero cujos suspiros se prolongam no
poder de posse, da dominagdo, da compra, na multiplicagdo dos corpos e dos
encontros?

Ao reconhecer a explosdo de sexualidade na contemporaneidade, uma questdo que
emerge € sobre que tipos de representagdes sao criados para a heterossexualidade compulsoéria
e para os individuos que tentam rompé-la. Para tanto, buscou-se analisar as principais
matrizes imagético-discursivas presentes no corpus escolhido para esta pesquisa, buscando
encontrar os sentidos que propiciam a construgdo e diferenciacdo dos géneros.

Os Estudos Culturais da comunicacao indicam que as identidades contemporaneas nao
sdo fixas e estdo em permanente transformacdo. Dessa forma, o sujeito cartesiano proposto
pelo iluminismo revela-se, na atualidade, multiplo, uma vez que agrega, a um s tempo,
identidades conflitantes. Reconhecer a fragmentagdo dos sujeitos ¢ admitir que eles ndo se
posicionam apenas frente a um eixo de diferenciacdo a partir do qual se poderia dizer que
estes sujeitos possuiriam uma identidade definitiva e unica.

A constru¢ao identitaria se da numa teia de relagdes inseridas em uma rede
multidimensional de sociabilidades, sendo também o resultado da interacdo de diferentes
sistemas de representacdo. A percepcdo de que o individuo ¢ fragmentdrio demonstra a
necessidade de se refletir sobre as identidades contemporaneas nao apenas a partir da
categoria classe social, mas a partir de outros eixos que interpelam o individuo, tais como
etnicidade, religiosidade, profissdo, idade e género.

Nesse sentido, os sistemas de representacdo sdo produtores de significados que
estabelecem um campo de mediacdo na constru¢do das identidades culturais contemporaneas.

No caso especifico dos sistemas de representagdo audiovisuais, as imagens € sons por eles
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veiculados oferecem a sociedade mapas do cotidiano, classificando grupos e individuos ao
mesmo tempo em que demarcam fronteiras identitarias (MONTORO; DUMARESQ, 2009, p.
5).

Entende-se que os processos representacionais contribuem para a construcdo de
significados que resultam em novos comportamentos e praticas sociais. Dessa forma,
compreendem-se as producdes audiovisuais como testemunhas de um periodo historico, que
tanto refletem como contribuem para a conformacao do imaginario de uma época.

Decorre dai a relevancia em examinar a forma como a televisio vem sendo
incorporada no cotidiano das pessoas e como o cotidiano ¢ incorporado pela televisdo a partir
da categoria género. Investigar essa relacdo tomando como base um programa especifico € um
produtivo exercicio de reflexdo sobre as estratégias de abordagens na representagdo do
cotidiano. E ¢ um terreno fértil para a discussdo sobre as identidades construidas nos espacos
publicos a partir da media¢ao dos meios de comunicagio.

A narrativa televisiva ¢ construida a partir da articulacao de diferentes linguagens, o
que faz dessa midia um complexo sistema de representagdo. A linguagem verbal articula-se a
sonora e aos diferentes sistemas de significagdes visuais. Para compreender como se opera a
representacdo audiovisual, serdo destacados cendrios, som, ilumina¢do, composi¢do de

personagens, fragmentos discursivos € movimentos de camera.
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1 CONSTRUCAO DO PROBLEMA DE CONHECIMENTO

Meu interesse pelos estudos de género foi estimulado pelo contato muito proximo que
mantive, entre os anos de 2005 e 2008, com a Coordenadoria de Mulheres da prefeitura de
Fortaleza. Durante esse tempo, acompanhei o desenvolvimento de politicas publicas para o
segmento, a exemplo da constru¢do do Centro de Referéncia da Mulher, da Casa Abrigo e,
recentemente, do Hospital da Mulher®. Nessas ocasides, tive acesso as primeiras leituras sobre
género, bem como pude confrontar realidades desiguais que cercam o universo feminino na
cidade de Fortaleza. A simpatia pelo tema transformou-se em objeto de estudo no decorrer da
disciplina Comunica¢do e Género, ministrada pela profa. Dra. Tania Siqueira Montoro, na
Faculdade de Comunica¢ao da Universidade de Brasilia, no primeiro semestre de 2008. Nesse
mesmo ano, fiz parte do Projeto de Extensao “Tercas Feministas”, organizado pela profa. Dra.
Ténia Navarro-Swain, do departamento de Historia da UnB.

A escolha da série Mandrake assenta-se pela potencialidade de exploracdo de temas
relativos ao universo urbano e as relagcdes entre homens e mulheres presentes na narrativa. A
série ¢ protagonizada por um narrador-personagem masculino, cujo “olhar” incide
diretamente na representa¢do do cotidiano do Rio de Janeiro e nas representagdes femininas
em circulacdo na série, ocupando o lugar do poder que constroi e imobiliza identidades. Essa
caracteristica permite uma abordagem do conceito de género entendido como uma constru¢ao
historico-cultural que se traduz em uma relagao produzida no e pelo meio social. O sistema de
género ndo emana de corpos, mas de uma dimensdo simbodlica operada pelo modo como nos
imaginamos e nos representamos € COmo nos veem € nos representam.

Por isso, fala-se em identidades de género, uma vez que, ao falar do feminino,
necessariamente tem-se de jogar luz sobre a pluralidade de outras representagdes que
demonstram o caradter multiplo, relacional e transitério da categoria género na
contemporaneidade. As diversas formas de expressdo do self ndo permitem mais a
compreensao das identidades como algo imutavel.

Mandrake foi a primeira producao seriada da HBO no Brasil, seguida das séries

2O Centro de Referéncia da Mulher e a Casa Abrigo foram inaugurados na cidade de Fortaleza em 2006. Os

equipamentos sdo partes integrantes do Sistema Municipal de Atendimento as Mulheres em Situagdo de
Violéncia Doméstica e Sexual e tém como objetivo oferecer atendimento psicossocial, assisténcia juridica e
moradia protegida as mulheres em situagdo de violéncia doméstica e/ou sexual. O Hospital da Mulher,
direcionado ao atendimento das mulheres no campo dos direitos reprodutivos, estd em construcdo e tem
previsao de término para o final de 2010.
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Filhos do carnaval (2006) e Alice (2008). Sites como o Orkut’, que abriga foruns de discussdo
sobre essas producdes, oferecem uma amostra sobre como o publico se comportou frente aos
seriados brasileiros.

Acredita-se que a abordagem empreendida neste trabalho torna-se importante na
medida em que traz para a pesquisa em comunicagdo audiovisual novos eixos de andlise;
neste caso especifico, ancorada nas relacoes de género. Pesquisas dessa natureza fomentam
ainda a constru¢do de instrumentos de anélise da linguagem audiovisual a partir de um ponto
de vista interdisciplinar.

No ambito da produgdo académica, ressalta-se a realizacdo de alguns trabalhos que
trilharam um caminho dialégico entre audiovisual e género. Dentre eles, a tese de doutorado
E a midia criou a mulher: como a TV e o cinema constroem o sistema de sexo/género (2000),
da profa. Dra. Liliane Maria Machado, sob orientacdo da profa. Dra. Tania Navarro Swain,
apresentada no departamento de Histéria da UnB; a dissertagdo Nem comédia, nem drama:
gay como gente, andlise critica da série televisiva Os Assumidos (2004), de Sofia Zarfolin, sob
orientagdo da profa. Dra. Tania Siqueira Montoro, apresentada na pos-graduacdo em
Comunica¢do da UnB; o livrto Mulher ao quadrado: as representagoes femininas nos
quadrinhos norte-americanos — permanéncias e ressondncias (1895-1990), da profa. Dra.
Selma Oliveira; os estudos e o artigo da historiadora Diva do Couto Muniz, especialmente o
artigo Sobre género, sexualidade e o Segredo de Brokeback Mountain: uma historia de
aprisionamentos (2007), entre outros.

A descricdo sumaria deste trabalho consiste de sete momentos correspondentes aos
respectivos capitulos. Nos capitulos 1 e 2, problematizam-se as questdes fundamentais da
pesquisa com enfoque no referencial tedrico que emerge dos Estudos Culturais da
comunicagdo e que torna possivel a articulagdo entre diferentes saberes disciplinares e a
linguagem audiovisual, com destaque para os conceitos de Representagdo, Identidade e
Hegemonia, essenciais para a analise da cultura audiovisual sob a perspectiva de género. O
terceiro capitulo explicita os procedimentos metodolégicos que norteiam a pesquisa, momento
em que sdo detalhados opg¢des, escolhas e instrumentos utilizados para empreender a andlise
audiovisual, bem como as formas de interagdo com o publico. O capitulo 4 compreende a
contextualizagdo da narrativa seriada, ocasido em que se discute a constru¢ao do personagem-
narrador e que se promove o didlogo entre literatura e televisdo no contexto da producao

audiovisual. Os capitulos 5, 6 e 7 sdo dedicados a analise de alguns episddios, nos quais se

* Orkut é uma rede social criada em 2004 com o objetivo de ajudar seus membros a criar novas amizades e

manter relacionamentos.
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identificam as relagdes de género percebidas nos dominios do corpo, da sexualidade e das
formas de erotismo e desejo presentes nas narrativas associadas ao suporte da série na

televisdo.
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2 QUADRO TEORICO

2.1 ESTUDOS CULTURAIS: COMUNICACAO, CULTURA, IDENTIDADE

O debate contemporaneo orienta seu foco de discussdo para a constru¢do de novas
identidades mediadas pelas relagdes entre producdo cultural, circulagdo, mediagdo, trocas
entre produtos e os entrelacamentos com novas praticas sociais. Por isso mesmo, as questoes
que norteiam as investigagdes sobre a contemporaneidade situam a cultura em um lugar-chave
para a compreensdo das transformagdes processadas a partir do século XX.

E fato que as matrizes culturais que compdem o tecido social estdo fortemente
associadas a no¢ao de identidade e aos processos de representagdo, categorias enredadas nos
processos comunicacionais. Numa sociedade marcada pelas mediacdes tecnoldgicas, os meios
de comunicacdo, a exemplo da televisdo, do cinema e do radio, como qualquer outro sistema
de representagdo, ndo operam de forma neutra, e sdo produtores de significados que incidem
diretamente na constitui¢ao do campo simbolico no qual se inserem as praticas cotidianas.

A perspectiva dos Estudos Culturais, ao transversalizar estudos sobre meios de
comunicagdo e cultura, constitui-se em uma ferramenta eficiente na apreensdo do produto
cultural de massa como objeto de pesquisa inserido no campo da Comunicacdo Social. Essa
tendéncia teodrica reconhece na dimensdao cultural a logica de atuagdo dos meios de
comunica¢do, que operam no desenvolvimento dos significados e valores difundidos e

construidos por classes e grupos sociais.

Ja que a nossa maneira de ver as coisas € literalmente a nossa maneira de
viver, o processo de comunicacdo, de fato, € o processo de comunhdo: o
compartilhamento de significados comuns, e dai, os propositos e atividades
comuns: a oferta, recepcdo e comparagdo de novos significados, que levam a
tensdes, ao crescimento ¢ a mudanca (WILLIAMS apud HALL, 2006,
p-127).

Armand e Michele Mattelart (1999) apontam nos trabalhos de Richard Hoggart (The
uses of literacy, 1957) e de Raymond Williams (Cultura e sociedade, 1958) as origens dos
Estudos Culturais. Enquanto o primeiro tratava das transformacdes do modo de vida da classe
operaria sob a batuta do consumo cultural, Williams buscava compreender a cultura a partir de

uma historicidade intrinseca a processualidade da vida social. No estudo de 1958, Williams



18

questionou a forma de ver a cultura como sindonimo de heranga documental ou acervo
historico e a identificou com toda a experiéncia humana.

A partir desses trabalhos, o interesse dos Estudos Culturais consolidou-se em torno dos
sentidos atribuidos a realidade social por meio da produgdo simbdlica em um determinado
tempo e espago historico. As origens do campo remontam ainda ao movimento conhecido
como a “Nova Esquerda Britanica”, que emergiu, em 1956, sob fortes criticas a algumas

premissas marxistas.

Desde o inicio, ja pairava no ar a sempre pertinente questdo das grandes
insuficiéncias tedricas e politicas, dos siléncios retumbantes, das grandes
evasdes do marxismo — as coisas de que Marx ndo falava nem parecia
compreender, que eram nosso objeto privilegiado de estudo: cultura,
ideologia, linguagem, o simbdlico (HALL, 2006, p. 191).

Nesse sentido, os Estudos Culturais, embora tenham partido de conceitos marxistas em
muitas das andlises, estabelecem, a priori, uma luta contra o reducionismo € o economicismo.
Parte da critica volta-se para a no¢do de infraestrutura e superestrutura e, para muitos de seus
tedricos, a superestrutura ndo se configurava como mero reflexo da base, posto que a cultura
tem uma logica de desenvolvimento que ndo ¢ necessariamente determinada pela dimensdo
economica.

A cultura deixa entdo de ser explicada pelo determinismo econdmico para agregar uma
dimensdo de luta e confronto nos mais diversos ambitos da vida social. Dai ter Williams
aportado o conceito de cultura como “um estilo de vida global” ou “todo um modo de vida”.
Essa concepc¢do, ao mesmo tempo em que promove uma releitura das premissas marxistas,

confere uma dimensdo material a cultura por entendé-la como componente indissociavel das

praticas da vida cotidiana.

Ela (a concepcao ‘um estilo de vida global’) define a cultura ao mesmo
tempo como os sentidos e valores que nascem entre as classes e grupos
sociais diferentes, com base em suas relagdes e condigdes historicas, pelas
quais elas lidam com suas condi¢des de existéncia e respondem a estas; e
também como as tradicbes e praticas vividas através dos quais esses
entendimentos sdo expressos € nos quais estdo incorporados (HALL, 2006,
p. 133).

Pode-se ainda fazer uma correspondéncia entre a origem familiar operdria do autor e o
interesse em rever o conceito de cultura como algo dado de forma pura, externa a realidade
social, j& que suas analises rompiam com a forma de entender a cultura como algo proprio das
elites econdmicas. O corpo teorico de Williams tomou forma na década de 1960, quando se

assistia ao florescimento da cultura pop, impulsionada, em grande medida, pela televisdo. A
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nova configuracao cultural orientou as reflexdes do autor para a percep¢ao do paradoxo que
cercava o entendimento da cultura classica na academia, vista, como ja dito, em termos de
acervo historico. O autor defendia que as condi¢des materiais de producdo e de recepcao das
obras devem ser relacionadas dentro do dominio da vida social, e ndo apartadas dela.
Interessava compreender qual o impacto das instituicdes e das tecnologias e suas relagdes com
o individuo na producao do simbolico.

E desse posicionamento que Williams (1980), a partir do contato com o pensamento de
Antonio Gramsci, introduz o conceito de hegemonia em suas analises, determinante para a
descrigdo dos processos de producgdo da cultura. O autor reconhece a existéncia de um sistema
central de praticas, significados e valores dominantes que atua instaurando o consenso no

meio social e cultural:

la hegemonia no es solamente el nivel superior articulado de la ideologia ni
tampoco sus formas de control consideradas habitualmente como
manipulacion o andoctrinamento. La hegemonia constituye todo un cuerpo
de practicas y expectativas en relacion con la totalidad de la vida
(WILLIAMS, 1980, p. 130)*.

Portanto, o espaco da hegemonia ¢ a vida social, local onde a experiéncia ¢ vivenciada
por diferentes atores, assentando uma diversidade de posi¢des, ideias, crengas e valores que
podem estar alinhados ou ndo a uma hegemonia cultural dominante. Dessa maneira, ¢ possivel
prever dentro do corpo de praticas sociais a existéncia de contra-hegemonias ou hegemonias
alternativas, mecanismos acionados por grupos, individuos e setores quando reivindicam
comportamentos e atitudes que se contrapdem a hegemonia dominante. O autor sublinha que,
por mais que seja dominante, uma hegemonia cultural deve ser continuamente renovada,
recriada e modificada para ndo correr o risco de ser superada pela estagnacao. A hegemonia ¢
constantemente submetida a pressdes e desafios que indicam que ela nunca ¢ Unica ou
singular, mas plural. “La realidad de toda hegemonia, en su difundido sentido politico y
cultural, es que, mientras que por definicion siempre es dominante, jamas lo es de un modo
total o exclusivo” (WILLIAMS, 1980, p. 135)°.

Pode-se utilizar essa leitura para compreender a incorporagdo e resisténcia de grupos
contra-hegemonicos no meio social. Essa noc¢do considera que a realidade do processo

cultural contém esfor¢os dos que estdo a margem da hegemonia cultural dominante. A

* A hegemonia ndo é somente o nivel superior articulado da ideologia, nem tampouco suas formas de controle

consideradas habitualmente como manipulagdo ou doutrinamento. A hegemonia constitui todo um corpo de
praticas e expectativas em relagdo com a totalidade da vida (Tradugdo nossa).

A realidade de toda hegemonia, no seu sentido politico e cultural, é que embora seja sempre dominante,
jamais o ¢ de modo total e exclusivo (Traducdo nossa).

5
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dinamica estabelecida a partir dessas forg¢as contrarias ¢ o que nos legitima a perceber a
cultura como um campo de batalhas, onde a disputa por significados ¢ uma luta permanente.
Os sistemas de representagdo audiovisuais sdo expressdes significativas dessa batalha entre
forcas hegemonicas e contra-hegemonicas.

E o que se percebe, por exemplo, nos filmes nacionais que trazem a periferia para o
centro da narrativa cinematografica ou do cinema espanhol que, conforme salienta Montoro,
vem convocando “o imaginario social a familiarizar-se com imagens de mulheres mais
transgressoras” (2006, p. 26). Nesse caso, ¢ possivel perceber as lutas representacionais
encerradas no interior da narrativa audiovisual, pois, durante muito tempo, essas produgdes
apoiaram-se em estereotipos da representacao do feminino.

A trajetoria da perspectiva dos Estudos Culturais culminou na fundagdo, em 1964, do
Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS), na Universidade de Birmingham, cujo
principal representante foi o jamaicano Stuart Hall. O autor dirigiu o centro entre 1969 e
1979, periodo em que incorporou as investigacdes elementos inovadores de analise dos
processos de formagdo identitdria, contribuindo para a solidificacio do campo dos Estudos
Culturais.

As pesquisas de Hall sublinham a forma como os significados sdo construidos dentro
dos sistemas de representacdo pelos quais “nos representamos o mundo para ndés mesmos €
para os outros” (HALL, 2006, p. 169). Sdo eles os dispositivos utilizados pelos individuos
para experimentar o mundo, dar sentidos a sua existéncia e posicionar-se frente as ideologias.

Os Estudos Culturais compreendem que as ideologias sdo sistemas de representagdo
materializados em praticas. Contudo, nem toda pratica ¢ ideologia, pois, para que esta assim
se configure, ¢ necessaria a atuacdo coordenada, ou em bloco, de diversos sistemas de
representacdo que concorrem para fixar significados. Dai porque a ideologia ¢ compreendida
por Hall como um fenémeno discursivo que articula diferentes elementos. Ou seja, as
representacoes ideologicas estao sempre convocando umas as outras.

Assim, para cada formacao ideologica, o autor associa uma formagdo discursiva. No
texto Significagdo, representacdo, ideologia, Hall (2006, p. 170) investiga os discursos
gerados em torno do termo “negro” para jogar luz sobre o que ele chama de ideologia da
identidade, nesse caso, étnica. No texto, o autor explica que sua cor, ao lado de sua origem
jamaicana, foi um aspecto determinante para as relagdes sociais estabelecidas na Universidade
de Oxford. Sua identidade, conforme discorre, era constantemente reduzida a “pessoa de cor”,
“West Indian” (das Indias Ocidentais), “preto” ou ainda “imigrante”. Essa condigdo foi o que

o motivou a refletir sobre o “lugar” da cadeia de significantes que constroi identidades a partir
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de categorias unitarias, no seu caso especifico, a partir de categorias exclusivamente étnicas e
de raca.

O autor lembra, entretanto, que os significados ndo sdo uUnicos, o que possibilita
leituras de mundo diferenciadas. E dessa premissa que ele parte ao promover o debate em
torno da rigidez da categoria étnica que tenciona esgota-lo enquanto individuo. “Nao existe
um eu essencial, unitdrio — apenas o sujeito fragmentario e contraditorio que me torno”
(HALL, 2006, p. 177).

Essa forma de posicionar o individuo dentro de uma cadeia estavel de categorias
mostra que os significados, no interior de um sistema ideoldgico, operam por meio de
presencas e auséncias. Isto €, ao traduzir a identidade do outro em termos de etnia, deixa-se,
por um lado, de considerar outras categorias (auséncia) que incidem sobre as identidades e,
por outro, evoca-se uma memoria que refor¢a o lugar destinado ao individuo pelo discurso
ideologico (presenca). Essa estrutura esta presente em todos os ciclos da vida humana. Nao é
exagero dizer que, antes mesmo de desenvolver mecanismos de reconhecimento e
pertencimento, o recém-nascido j4 ¢ posicionado e nomeado no interior da cultura como
individuo masculino ou feminino.

A dindmica cultural, entretanto, prevé a incorporacgao de estratégias que desconstroem
e desarticulam significados presos a discursos e praticas dominantes, configurando uma luta
ideologica que consiste “na tentativa de obter um novo conjunto de significados para um
termo ou categoria ja existente, de desarticuld-lo de seu lugar na estrutura significativa”
(HALL, 2006, p. 182). A cadeia ideologica pode ser desarticulada por diversos mecanismos,
dentre eles aponta-se a acao de grupos organizados e mobilizados em torno de praticas
sociais, como o movimento feminista e a luta racial, responsaveis, ambos, pela emergéncia de
novas identidades.

A questdo da identidade ocupou posicao central na obra de Hall na ultima década do
século XX. Em 1992, o autor publicou o livro 4 identidade cultural na pos-modernidade, no
qual identifica uma mudanga na estrutura das sociedades que incide diretamente sobre a no¢ao
de identidade. Essas transformagdes, conforme discorre, promovem uma mudang¢a na
concepgdo iluminista sobre a existéncia de um sujeito integral e unificado, revelando que as
identidades sdo fluidas, ndmades, e compostas por uma profusdo de categorias contraditorias,
mas nem por isso excludentes.

Em grande medida, a transitoriedade dos processos identitarios ¢ resultado dos
sistemas de significagdo e representacao cultural, que, ao representarem uma multiplicidade

de identidades possiveis, interpelam o sujeito, oferecendo novos posicionamentos frente a teia
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das relagdes sociais. Nessa dindmica, o fluxo informacional que coloca frente a frente habitos,
linguas e crengas transforma as nagdes modernas em hibridos culturais. Dai a impossibilidade
de unificar a identidade nacional em torno de categorias fixas que desconsideram diferencas
entre seus membros.

Dentre os sistemas de representagdo que operam na conformacdo de novas
identidades, Hall (2005) cita os sistemas de comunica¢do, que, mediados por redes
tecnologicas, provocam a desintegracdo de fronteiras, aproximando territorios e desalojando
identidades de tempos, lugares e tradigdes.

O aumento dos fluxos culturais entre nagdes faz com que pessoas muito distantes
umas das outras se tornem consumidoras dos mesmos produtos, das mesmas imagens e das
mesmas mensagens. Por outro lado, esse mesmo fluxo permite o intercdmbio de valores,
possibilitando pontos de contato entre culturas na medida em que forga as fronteiras entre o
local e o global. Interligadas agora em tempo real, as nagdes reconfiguram a propria nogao de
espago. A nacdo ndo se restringe mais ao espago geografico e passa por processos de
desterritorializa¢do, uma consequéncia das variaveis resultantes da facilidade de se comunicar

sem deslocamento fisico.

2.2 CULTURA E REPRESENTACAO AUDIOVISUAL

Os Estudos Culturais da comunicagdo, ao empreender uma analise critica da cultura,
permitem ao pesquisador refletir sobre os discursos sociais hegemonicos e, também, sobre as
posturas de resisténcia frente as formas culturais dominantes. Dessa forma, os meios de
comunicacdo funcionam como um territorio de resisténcia ¢ dominagdo, ou, em outras
palavras, assumem papel beligerante na guerra simbolica pela disputa por significados.

Esse campo de pensamento demonstra que as mensagens de massa sdo passiveis de
leituras diferenciadas, mas, em nenhum momento, ignora a forga dos sistemas de
representacdo na construcao de sentidos. Isso porque a produgdo e circulagdo de mensagens
na atualidade estdo fortemente ligadas aos meios de comunicagdo massivos, pelos quais
formas simbolicas sdo apresentadas aos individuos e novas interagdes sociais sao
configuradas.

Para aprofundar esta analise, faz-se necessario recorrer ao conceito de Representacao

Social, “uma forma de conhecimento, socialmente elaborada e partilhada, com um objetivo
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pratico, e que contribui para a constru¢do de uma realidade comum a um conjunto social”
(JODELET, 2001, p. 22). As Representagdes Sociais t€ém como ponto de partida e de chegada
o conhecimento compartilhado no desenrolar da vida cotidiana e atuam como um mecanismo
de identificacdo e insercdo. Sdo sistemas de interpretagdo que regem nossa relacdo com o
mundo e com os outros, orientando condutas e organizando a comunicacao (JODELET, 2001,
p. 22). Assim, ¢ por meio das representagdes que o individuo aciona o dispositivo de
pertencimento ao mesmo tempo em que promove a identidade de grupo.

Toda representacdo se refere a um objeto e tem um conteudo elaborado por um sujeito
social. Tomando-se o objeto como referencial, ha entre ele e sua representacao uma relagao de
simbolizacdo (por estar em seu lugar) e interpretacdo (por conferir-lhe significado). E ¢
justamente pela possibilidade de atribuir significados diversos ao objeto representado,
modificando contextos e alterando percepgdes, que as Representagdes Sociais ndo devem ser
compreendidas como meras duplicagdes ou como repeticdo da realidade. Assim como o
objeto que tenta elaborar, elas estdo em constante transformacao. E, antes de tudo, um saber
pratico — por resultar das experiéncias cotidianas — tipico das sociedades cuja velocidade de
informagdo trabalha com o imperativo do novo, ndo assentando mais espagco para a
cristalizacao da tradicdo.

Por isso, compreende-se que as representacoes tém um papel fundamental na
manuten¢do e equilibrio da identidade social. Uma forma de perceber como elas atuam nesse
sentido ¢ observar o desconforto gerado diante do novo, muitas vezes visto em termos de
ameaga, um terreno instavel para a ordem social. Para suplantar o receio diante da novidade,
lanca-se mao de um mecanismo conceituado por Jodelet como “ancoragem”. Em linhas
gerais, esse processo consiste em tornar familiar algo estranho ou ainda ignorado no campo do
conhecimento. “Quando a novidade ¢ incontornavel, a a¢do de evita-la segue-se um trabalho
de ancoragem, com o objetivo de torna-la familiar e transforma-la para integra-la no universo
do pensamento preexistente” (JODELET, 2001, p. 35). A ancoragem ocupa-se, portanto, de
trazer o novo para um territorio conhecido, agregando-o as leituras de mundo do sujeito. Uma
vez integrado ao sistema de pensamento, o “novo” ¢ classificado, nomeado e deixa de ser uma
possivel ameaca a estabilidade da “ordem social”. A ancoragem cria, assim, um certo conforto
ao sujeito na aceitagdo daquilo que ¢ estranho.

A teoria das Representacdes Sociais surge na década de 1960, na Franga, com a obra
La Psychanalyse, son image, son public (1961), de Serge Moscovici. A obra foi elaborada a
partir dos conceitos de “representagdes coletivas”, trabalhados por Durkheim no final do

século XIX (SA, 1996, p. 29), e foi marcada pelo estudo dos fendmenos subjetivos, da ordem
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do simbolico, fugindo dos canones académicos da época, alinhados com a objetividade
cientifica. Para Moscovici (2001, p. 63), as Representagdes Sociais sdo o produto € processo
de uma atividade mental que possibilita a reconstrucdo do real, determinando
comportamentos e convocando respostas a partir de estimulos provocados pelos processos de

significagdo:

Representando-se uma coisa ou uma nog¢do, ndo produzimos unicamente
nossas proprias idéias e imagens: criamos e transmitimos um produto
progressivamente elaborado em intimeros lugares, segundo regras variadas.
Dentro destes limites, o fendomeno pode ser denominado representacdo
social. Tem um carater moderno pelo fato de que, em nossa sociedade,
substitui mitos, lendas e formas mentais correntes nas sociedades
tradicionais: sendo seu substituto e seu equivalente, herda, simultaneamente,
certos tracos e poderes.

Dessa forma, a produgdo de imagens e ideias sobre algo ¢ operada a partir de uma base
jé existente, e o ato de compartilhar o produto de nossa mente ¢ uma forma de organizar e
estruturar o conhecimento. Ela reflete, por sua vez, sobre como individuos e grupos
constroem seu conhecimento a partir da sua inscrigdo social e cultural e como o meio social
atua na construgao desse conhecimento.

Moscovici estabelece a existéncia de duas formas para trabalhar com o pensamento
social, a saber: a consensual e a cientifica. Esta ultima seria aquele conhecimento gerado na
comunidade cientifica, com sua linguagem propria e canones paradigmaticos. O consensual ¢
aquele que deriva das conversas informais, do cotidiano, onde as representagdes constroem-se
mais frequentemente.

Diante disso, percebe-se a importancia do cotidiano como categoria relacional para
esta teoria. Ao trazé-lo para as andlises, Moscovici reabilita a no¢cdo de senso comum, do
saber popular, aspecto desprestigiado pelas ciéncias. Ao lado disso, afirma a importancia da
subjetividade para o fazer cientifico, desmontando dualidades como razao/emogao;
ciéncia/senso comum.

Para entender a producao simbdlica que circula em determinado espaco social, Jodelet
(2001, p. 32) destaca o potencial da midia na constru¢do de representacdes, com destaque
aquelas relacionadas a edificagdo da conduta, como opinido, atitude, esteredtipo:

Primeiro, ela (a midia) é o vetor de transmissdo da linguagem, portadora em
si mesma de representagdes. Em seguida, ela incide sobre os aspectos
estruturais e formais do pensamento social, a8 medida que engaja processos
de interagdo social, influéncia, consenso ou dissenso e polémica. Finalmente,
ela contribui para forjar representagdes que, apoiadas numa energética
social, sdo pertinentes para a vida pratica e afetiva dos grupos.
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Algumas perguntas formuladas por Jodelet (2001, p. 28) sdo sugeridas como
instrumento de analise das Representacdes Sociais: “Quem sabe e onde se sabe?”, “O que e
como se sabe?”, “Sobre o que sabe e com que efeito?”. As perguntas apontam para uma
articulagdo entre sujeito e objeto, e cabe ao analista identificar um e outro.

Da discussdo desenvolvida até o momento, depreende-se que os sistemas de
representacdo audiovisuais, pelo seu alcance em larga escala, inclusive circulando entre
diferentes culturas e territorios, sdo responsaveis pela troca, producdo e intensificagdo das
representacdes sociais. Sdo sistemas de referéncias que fazem com que o mundo seja
apropriado pelo senso comum.

Essa apropriagdo, entretanto, faz parte de um processo de negociacao entre emissor e
receptor, pois uma mensagem codificada pelo emissor ndo sera necessariamente decodificada
pelo receptor com o mesmo sentido. Hall reconhece, no entanto, que existe um padrdo de
leituras preferenciais feitas pela audiéncia que “tém embutida toda a ordem social enquanto
conjunto de significados, de praticas e crencas: o conhecimento cotidiano das estruturas
sociais, do modo como as coisas funcionam para todos os propdsitos praticos nesta cultura”
(2006, p. 374). Isso ocorre porque toda a vida social estd organizada de maneira hierarquica e
submetida a certas regras e discursos dominantes, gerando a predominancia de um padrdo de
leituras particulares, que estd inscrito em toda a ordem institucional, politica e ideologica. E
nesse sentido que as representacdes atuam no equilibrio mididtico. Ao mesmo tempo em que
asseguram a familiaridade entre audiéncia e conteudo, evitam um estado de entropia que
possa vir a comprometer totalmente a transmissao da mensagem.

O autor afirma ainda que o significado ndo tem carater imutavel. Um mesmo texto ¢
passivel de ter varios significados, que, muitas vezes, escapam a consciéncia do autor e que sO
se manifestam na “leitura”. Para tentar compreender essas questdes que cercam a emissao € a
recepc¢ao, Hall propos uma estratégia de leitura para as mensagens midiaticas.

No texto Codificagdo/Decodificagdo, o autor (2006, p. 365) concebe a comunicacao
como producdo de sentidos, opondo o tradicional modelo de comunicagdo, concentrado no
esquema linear emissor — mensagem — receptor, a uma proposta que incorpora aos
processos comunicacionais as dimensdes de producdo, circulagdo, distribuicdo/consumo e
reproducao. Com isso, o foco ¢ deslocado da emissdo das mensagens para as conexdes entre
os diversos momentos do processo comunicativo. Essa abordagem, entretanto, ndo despreza a
existéncia de uma estrutura dominante que rege os processos de comunicagdo, mas associa a
ela o papel ativo do receptor.

O modelo de codificagao/decodificagdo acentua que a produgdo de sentidos estd
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intimamente ligada a necessidade de uma equivaléncia na estrutura de significados entre a
codificagdo e a decodificacdo. A codificagdo encontra-se no ambito da produgdo, enquanto a
decodificagcdo situa-se no dominio do consumo/recep¢do, indicando a maneira como a
mensagem ¢ apreendida/interpretada pelo receptor. Hall parte do pressuposto de que a leitura
¢ um ato compartilhado. Do ponto de vista da recepcdo, depende, de forma definitiva, do
repertério cultural acumulado no decorrer da existéncia de cada individuo e determinado pelas
praticas sociais, pelas relacdes com a familia e com o trabalho, pelas instituigdes e pela
propria midia. Em jogo estdo as representacdes oferecidas pelos meios de comunicagdo e as
outras formas de representagdo construidas nas mais diversas esferas da vida.

Nesse caminho, os signos organizados em discurso estabelecem dois tipos de
linguagem: a conotativa e a denotativa, que se articulam para favorecer as leituras
preferenciais. Na televisdo, cujo nivel de conota¢do do signo visual ¢ alto, os sentidos sdo
fluidos, embora operem no sentido de refor¢ar uma ordem cultural dominante. E no nivel da
conotacdo que os signos ja codificados se cruzam com os codigos semanticos da cultura.
Nesse nivel, os signos adquirem um valor ideoldgico pleno, pois os sentidos ndo sio
aparentemente fixados numa percepcao natural. Por conotar um sentido implicito, “qualquer
signo ja constituido ¢ potencialmente transformével em mais de uma configuracdo conotativa”
(HALL, 2006, p. 372-374). Por outro lado, o signo televisivo, por ser constituido pela
combinacdo dos discursos visual e sonoro, ao lado da sua propriedade iconica, causa uma
sensacdo de naturalismo e realismo. O efeito dessa naturalizagdo do cddigo incide sobre a
linguagem televisiva, levando-a a uma “quase-universalidade” (2006, p. 371). Dessa forma, o
codigo naturalizado funciona como uma estratégia para gerar familiaridade e alinhar as
dimensdes codificadora e decodificadora de uma troca de significados.

As representagdes audiovisuais situam-se assim em um espago privilegiado de
produgdo de sentidos por oferecer mapas classificatorios de identidade de grupos e individuos
dentro dos quais qualquer cultura ¢ classificada. O trabalho de uma pratica de representacao
audiovisual, portanto, ¢ de intervir sobre os diversos significados possiveis para privilegiar
apenas um. Essa no¢do tem intima ligagdo com o conceito de estereétipos, que “reduzem
aquilo que esta representado a algumas caracteristicas simples e fixas” (MONTORO, 2006, p.
24). Levada a significar por meio de discursos especificos, a estereotipagem esta relacionada
aos modos de representacdo hegemonicos. A autora chama a atengdo, no entanto, para o fato
de que a linguagem audiovisual opera segundo sistemas de classificagdo bindrios, pois, de
outra forma, ficaria invidvel a composicao de personagens. Dessa maneira, as diferengas estdo

presentes nas representagdes audiovisuais como condi¢do de producao de sentido, ou, ainda,
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como caracteristica desse sistema de representagao.

Pode-se entender a estereotipagem como um codigo pelo qual o poder e a ideologia
significam. Nele estdo inscritos os significados sociais que constituem a ordem cultural
dominante. Mais uma vez, € necessario submeter essa reflexdo ao modelo de
codificacao/decodificagdo, pois, ainda que a estereotipagem esteja inscrita no nivel da
representacao hegemonica, isso ndo significa que a recep¢ao da mensagem sera feita de forma
transparente. Sobre isso, Hall (2006) identifica trés posi¢des hipotéticas a partir das quais a
decodificagdo de um discurso televisivo pode ser construida.

A primeira posi¢ao hipotética refere-se a posicdo hegemodnico-dominante, quando o
telespectador decodifica a mensagem nos termos do codigo referencial na qual ela foi
codificada. A segunda posi¢do ¢ o cddigo negociado, definido pela decodificacdo dentro de
uma versdo que agrega elementos de adaptacdo e oposi¢cdo, em que o telespectador reconhece
a legitimidade das definigdes hegemonicas, mas faz suas proprias regras de decodificacdo. O
terceiro modo interpreta a mensagem sempre a partir da ldégica contraria aquela contida no
codigo preferencial. “E possivel para um telespectador entender perfeitamente tanto a inflexio
conotativa quanto a literal conferida em um discurso, mas a0 mesmo tempo, decodificar a
mensagem de uma maneira globalmente diferente” (2006, p. 379). Ao agir dessa forma, o

telespectador estd operando com o cédigo de oposigao.

2.3 GENERO COMO CONSTRUCAO CULTURAL

A trajetéria dos Estudos Culturais foi marcada pela incorporagdo de novas
perspectivas tedricas as pesquisas desenvolvidas pelo Centro de Birmingham. Neste trabalho,
merece atencao a critica feminista, que, ao irromper em Birmingham, reorganizou o campo de
maneira decisiva. A introdug¢do da proposi¢cdo “o pessoal ¢ politico” possibilitou a expansao
da nocao de poder da dimensao publica para a privada. Tal deslocamento incidiu nas questdes
de género e sexualidade para a compreensdo do proprio poder.

A chegada das ideias feministas ao Centro de Birmingham, entretanto, ndo se deu sem
abalos. Apds a publicagdo do primeiro livro feminista no ambito dos Estudos Culturais
ingleses, Women take issue (1978), organizado pelo Women’s Studies Group, do CCCS,
houve uma espécie de querela envolvendo parte dos tedricos masculinos diante da tomada de

posi¢ao feminina.
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Abrimos a porta aos estudos feministas como bons homens transformados.
E, mesmo assim, quando o feminismo arrombou a janela, todas as
resisténcias, por mais insuspeitas que fossem, vieram a tona — o poder
patriarcal plenamente instalado, que acreditara ter-se desautorizado a si
proprio (HALL, 2006, p. 197).

O interessante na inflexdo do autor ¢ sua disponibilidade de admitir o dificil processo
de reconhecimento da critica feminista como categoria de andlise das identidades. Como
numa espécie de acordo tacito, os intelectuais masculinos viram o primeiro momento dessa
nova forma de pensar como uma ameaga ao poder constituido do CCCS: “Foi precisamente ai
que descobri a natureza sexuada do poder” (HALL, 2006, p. 197). Nao obstante esse
tensionamento inicial, o feminismo encontrou nos Estudos Culturais da comunica¢cdo um
espaco de discussdo e colaboracdao. O autor percebe o feminismo como um dos motores do
processo de descentramento identitario, sobretudo porque, ao reivindicar uma identidade para
o movimento, o feminismo acabou por inaugurar o que ficou conhecido como uma “politica
de identidade”. “Ele abriu, portanto, para a contestacao politica, arenas inteiramente novas de
vida social: a familia, a sexualidade, o trabalho doméstico, a divisdo doméstica do trabalho, o
cuidado com as criangas, etc.” (2005, p. 45).

Outra contribuicdo do feminismo refere-se a “politizacdo da subjetividade”, resultado
do debate em torno das questdes sobre como o individuo é formado e produzido como sujeito
generificado. Essas questdes eram a tonica das discussdes feministas nas décadas de
1960/1970.

A origem do feminismo estd nas lutas liberais burguesas do século XVIII, como
reflexo da exclusao (e contradi¢do) de mulheres das lutas por liberdades, direitos e igualdade.
Mas somente a partir da década de 1970, ja no século XX, que o feminismo comeca um
acelerado desenvolvimento enquanto movimento social, ou seja, enquanto ator social coletivo
capaz de fazer visiveis as diferengas e desigualdades de género nos espagos publicos das
diversas na¢des ocidentais (PISCITELLI, 2004, p. 44).

A trajetoria dos estudos feministas no contexto brasileiro foi acompanhada pelo
surgimento de novas formulagdes tedricas que incidiram diretamente na apreensdo da
realidade por terem desencadeado mudangas na ordem social e politica. Primeiro por terem
questionado a producdo de conhecimento centrada na razdo humana masculina. Segundo por
terem possibilitado um olhar plural e diversificado tanto aos diversos campos disciplinares
como a experiéncia cotidiana.

Pode-se dividir o percurso da critica feminista em duas fases. Em um primeiro
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momento, seus pressupostos orbitavam em torno da superacdo da ordem patriarcal como
forma de mitigar qualquer tipo de diferenca sexual. Reivindicava-se a igualdade entre homens
e mulheres e a ampliagdo da nocdo de direitos do homem para direitos da pessoa. Essa nocao
inicial de igualdade entre homens e mulheres ¢ substituida na experiéncia contemporanea pelo
direito a diferenca. Ou seja, a critica feminista passa a reivindicar uma politica da identidade
ao mesmo tempo em que propoe a desconstru¢cdo de qualquer discurso homogéneo e unitario
em relacdo ao masculino e ao feminino. Os estudos feministas contemporaneos transcendem,
dessa forma, a razdo instrumental ao incorporar aspectos plurais, como a experiéncia da
subjetividade, do desejo, do prazer, da dor.

Nessa perspectiva, a critica feminista resultou na fragmentagdo do sujeito cartesiano
ao reconhecer as mulheres como sujeitos historicos. Essa mudanga deve-se ao fato de que a
producdo de conhecimento, antes concentrada no poderio do sujeito universal, masculino,
branco e ocidental, abriu-se para agregar outras formas de percepc¢do da realidade.

Na esteira dos estudos feministas, no final na década de 1970, o termo género,
formulado por pesquisadoras de lingua inglesa, como Joan Scott e Gayle Rubin, surgiu como
categoria de analise e com uma abordagem que visava substituir a nog¢do inicial de diferenca
sexual por outra cultural como modeladora do masculino e do feminino (PISCITELLI, 2004).

A primeira manifestacdo do conceito reside na méxima de Simone de Beauvoir: “Nao
se nasce mulher, torna-se”, do livro O segundo sexo (1949), antecipando as ideias que
floresceram mais tarde. A partir dessa expressdo, que virou lema do movimento feminista,
explica-se que a diferenga sexual anatomica ndo ¢ isolada das relagdes socioculturais. O ato
de “tornar-se mulher” consiste na apropriacdo e repeticao de gestos, posturas € expressoes
transmitidos ao longo da vida. A diferenca bioldgica seria, assim, apenas o ponto de partida
para a construgdo social do que ¢ ser homem ou mulher, determinado pela cultura.

Os estudos contemporaneos de género questionam as interpretagdes biologizantes da
condicdo humana e defendem que o género ¢ desalojado do sexo. Conforme a pensadora
Judith Butler, seria, a um sé tempo, possibilidade de escolha e interpretacdo cultural do sexo,
uma vez que o género ¢ tanto lugar de incorporacdo como de inovacgdo de significados.
“Tornar-se mulher € um conjunto de atos propositais e apropriativos, a aquisi¢do gradual de
uma postura, um projeto em termos sartrianos; ¢ assumir um estilo e significado corpdreo
culturalmente estabelecido” (BUTLER, 1987, p. 139). A partir dessa reflexdo, a autora
estabelece uma critica a constru¢do social dos corpos em coeréncia com o género, na qual um
corpo de mulher s6 pode conter a significagdo social de “mulher”. Com isso, a autora sugere

uma distingdo entre corpos sexuados e género, pois este nao segue necessariamente 0 s€xo
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bioldgico.

Esta categoria compreende todas as formas de construgcdo social e cultural que
diferenciam mulheres de homens, incluindo os processos de producdo de seus corpos. Por
meio dela, descortinam-se as distingdes e separagdes discursivas/culturais em torno de corpos

dotados de sexo, corpos dotados de sexualidade e corpos dotados de género.

O conceito de género privilegia, exatamente, o exame dos processos de
construgdo dessas distingdes — bioldgicas, comportamentais ou psiquicas —
percebidas entre homens e mulheres; por isso, ele nos afasta de abordagens
que tendem a focalizar apenas papéis ¢ fungdes de mulheres ¢ homens para
aproximar-nos de abordagens muito mais amplas, que nos levam a
considerar que as proprias instituicdes, as normas, os simbolos, os
conhecimentos, as leis e politicas de uma sociedade s3o constituidas e
atravessadas por representacdes e pressupostos de feminino e de masculino
e, a0 mesmo tempo, produzem/ressignificam essas representagoes (MEYER,
2003, p. 16).

A tedrica Teresa de Lauretis entende o conceito de género como produto e processo de
um certo numero de tecnologias sociais, discursos e praticas institucionalizadas e cotidianas.
Por ndo existirem, a priori, nos seres humanos, nem a sexualidade, nem o género, seriam
propriedades orgéinicas, mas “o conjunto de efeitos produzidos em corpos, comportamentos €
relacdes sociais” (LAURETIS, 1994, p. 208).

E a partir da concep¢io de que os géneros sdo construidos que a autora atribui o
conceito de tecnologias sociais aos sistemas de representagao audiovisuais. Essa perspectiva
tedrica entende que o sexo ndo antecede o género e que o género ndo ¢, portanto, decorréncia
do sexo bioldgico. Dessa maneira, reconhecer o cardter cultural inerente ao conceito de
género significa percebé-lo como uma representagdo resultante de diferentes tecnologias
sociais, a exemplo do cinema.

E importante sublinhar que o sistema de género comporta-se de forma diferente dentro
de cada cultura, de acordo com valores e hierarquias sociais vigentes. Entendido como
representacdo, o gé€nero atribui significados (identidade, valor, prestigio) a individuos e
estabelece um campo especifico onde se constroem as praticas sociais. “O fato de alguém ser
representado ou se representar como masculino e feminino subtende a totalidade daqueles
atributos sociais” (LAURETIS, 1994, p. 212).

Nos seus estudos sobre o audiovisual, Lauretis localiza hierarquias nas formas de
representacao do feminino e do masculino no sentido de manter a ordem hegemonica vigente
dentro de um espaco social. Ao aplicar a dimensdao do género as andlises sobre o cinema, a

autora propde ainda uma teoria do aparelho cinematografico, que envolve tanto as
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investigacdes sobre o modo como a representacdo de género ¢ construida pela tecnologia
especifica como a forma com que essas representacoes sao interpretadas pelo receptor.

A partir das formulagdes, ¢ possivel problematizar os caminhos pelos quais atributos e
lugares sdo destinados ao feminino e ao masculino por meio dos processos sociais e culturais.
As defini¢des do que € ser homem ou mulher comportam-se de maneira diferente ao longo da
histéria e em fungdo de espacos geograficos e culturais. Importante estar atento para essa
dindmica, por ser ela um indicador de que as relagdes de género ndo sdo estaticas e podem ser

transformadas.

2.4 TELEVISAO E CULTURA

A incorporagao da televisao a cotidianidade familiar faz dessa midia um importante
componente de mediacao das relacdes pessoais e interagdes sociais, garantindo dinamismo e
pluralidade de pontos de vista sobre o contetido por ela veiculado. E nesse sentido que a
televisdo, campo de producdo simbdlica, abre-se para a possibilidade de circulagdo de praticas
discursivas contestatorias e representagdes ndo-alinhadas ao pensamento dominante.

A televisdo configurou-se em um campo de interesse para os Estudos Culturais britanicos
a partir da década de 1970, periodo em que a analise centrou-se nas leituras ideoldgicas dos meios
de comunicac¢do. Esse momento foi marcado também pelo estudo de grupos e movimentos sociais
que se mostravam resistentes as estruturas do poder hegemonico (ESCOSTEGUY, 2001, p. 160)
que incidiam sobre a cultura. A publicagdo do ensaio Codifica¢do/Decodificagdo (HALL,
2006, p. 365), em 1973, consolidou, no Centro de Birmingham, os estudos sobre a audiéncia e
orientou diversas pesquisas sobre a televisdo com foco principalmente nos géneros populares
— situation comedies, soap operas, esportes e variedades — (MATTELART, A.; MATTELART,
M., 1999, p. 110).

Os estudos feministas sobre a televisao desenvolvem-se no contexto de emergéncia de
grupos sociais contestatorios e mudangas metodoldgicas no dmbito dos estudos sobre os
meios de comunica¢do de massa. Seguindo a tradi¢ao dos Estudos Cultuais, o primeiro estudo
feminista sobre a midia televisiva foi a obra de Carol Lopate (1977) Daytime television:
you’ll never want to leave the home, em que ela discute a familia e os papéis destinados aos
seus membros na soap opera americana. Nessa mesma década, a pesquisadora Tania

Modleski também estuda o fendomeno das soap operas no texto The search of tomorrow in
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today s soap operas, inspirado na teoria filmica psicanalitica da autora Laura Mulvey (1975),
em que investiga o uso da fantasia feminina como pratica desestabilizadora da ideia que
associa o prazer a uma perspectiva masculina (MESSA, 2006, p. 28-29).

A década de 1980 foi marcada no ambito dos Estudos Culturais pela consolidagdo dos
estudos de recepgao “especialmente no que diz respeito aos programas televisivos. Também
ha um redirecionamento no que diz respeito aos protocolos de investigacdo. Estes passam a
dar uma atengdo crescente ao trabalho etnografico” (ESCOSTEGUY, 2004, p. 153).
Destacam-se, nesse momento, os trabalhos de Dorothy Hobson (1982), Crossroads: the
drama of a soap opera, sobre as relagdes entre programas televisivos e a ideologia masculina
e feminina, e de Tania Modleski (1984), cuja obra Loving with a vengeance: mass produced
fantasies for women sugere e discute trés modelos de narrativas populares — soap opera,
romances femininos e novelas goticas — que se constituiriam em formas de frui¢do do prazer
feminino (MESSA, 2006, p. 30).

Ainda nessa década, David Morley (1986) publicou Family television, em que
investigou as interacdes provocadas na familia em torno da programacdo televisiva,
considerando o espaco doméstico como local natural de recepg¢do dessa midia e as leituras
particulares realizadas por seus membros (MATTELART, A; MATTELART, M., 1999, p.
148).

Nos anos noventa, os Estudos Culturais trouxeram para as analises reflexdes sobre as
novas tecnologias e seu papel como mediadores sociais, acrescentando a discussdo as
questoes de identidade e subjetividade. Tem relevo nesse momento a pesquisa de Brunsdon
Feminist television criticism: a reader, realizada em conjunto com Julie D’Acci e Lynn
Spigel, que consiste em um panorama sobre as recentes produgdes realizadas no meio
académico sobre feminismo e recepcao da televisao (MESSA, 2006, p. 33).

O levantamento da critica feminista sobre a televisao efetuada na tradi¢do dos Estudos
Culturais demonstra duas grandes contribui¢des para os estudos dos meios de comunicacido. A
primeira diz respeito a percepg¢do da experiéncia e do cotidiano como categorias importantes no
processo das trocas simbolicas. A introdugdo da familia nas pesquisas efetuadas permitiu
compreender como atua o mecanismo de apropriagdo de produtos culturais no contexto
doméstico, promovendo o debate em torno das questdes de género. Os processos
hegemdnicos de dominagdo passam a ser interpretados ndo mais apenas pela categoria “classe
social”, mas absorvem aspectos de raga, etnia, faixa etaria.

Na contemporaneidade, as imagens femininas em circulagdo trazem para o centro do

debate a gramadtica televisiva que vem orientando a constru¢do de produtos culturais com foco
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nas representacdes de gé€nero. Por gramatica televisiva, Duarte (2007a, p. 67) entende “um
conjunto de possibilidades e restrigdes que normatizam e definem as praticas discursivas
televisuais, e, em funcdo delas, os modos de organizagdo textual de seus produtos, os textos
televisuais”. Decorre dai a necessidade de inserir os produtos midiaticos dentro de um sistema
que articula desde as condi¢des de produgdo ao reconhecimento dos sentidos produzidos no
publico receptor. A utilidade dessas conceituagdes na andlise de um produto audiovisual feito
para a televisdo reside no fato de que a sua gramatica ¢ determinante para se compreender de
que forma ¢ construida a sua narrativa.

Um dos aspectos a serem considerados nesse sistema diz respeito ao carater
mercadologico, que opera sobre as distintas fases de produgdo e consumo. Isso porque uma
empresa de televisdo, sendo uma instituicdo de carater comercial, trabalha sob a chancela da
maximizacao dos lucros, os quais sdo obtidos por meio da comercializa¢ao de seus produtos —
as mensagens ou os textos televisivos. Assim, os modos de enunciagdo da televisdo sdo
definidos, entre outros, por seu regime de funcionamento, cujo aspecto fundante reside na
economia de tempo.

A temporalidade da midia televisiva ¢ diferente daquela exercida pelo cinema, pois a
fragmentacdo em blocos ¢ uma caracteristica da qual esse meio nao pode fugir. Por esse
motivo, os produtos audiovisuais televisivos ndo podem ser pensados como algo Unico e
independente da grade de programacdo. A estrutura narrativa do cinema, ao contrario da
televisdo, ¢ fechada, ou seja, quando se escolhe um filme, ja se tem indicios do que sera
encontrado em um espago de tempo determinado. Ja na televisdo, as pegas publicitarias e os
programas estabelecem um permanente dialogo, de modo a exercer influéncias reciprocas.

Como afirma Duarte (2007b), essa caracteristica ¢ decorrente do comprometimento da
televisdo com o fluxo continuo. A necessidade de velocidade ao lado da produgao ininterrupta
sdo dois aspectos apontados pela autora como limitadores de experimentagdes e produgdes
mais ousadas. Para garantir uma ampla audiéncia sem correr riscos, a producdo televisiva
acaba por repetir formulas ja testadas, a exemplo de remakes e reedigdes.

Em consondncia com a autora, Machado (1990) considera o tempo, na sua relagdo
com o carater mercadoldgico, uma caracteristica determinante na audiovisualidade televisiva.
Para ele, a mensagem televisual tem um comprometimento com a quantidade e a qualidade do

tempo, sendo este o principal produto de comercializacdo das emissoras:

A liberagdo do tempo televisual vem sendo permanentemente domada e re-
primida na tevé comercial e nas estatais que seguem o seu modelo, porque, para
multiplicar o capital investido, o timing dessas emissoras deve ser o mais rapido
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possivel e a duragdo mais concentrada. Curiosa contradi¢do essa que sacode a
pratica convencional da televisdo: numa midia em que predominam os “tempos
mortos”, cada segundo vale ouro! (MACHADO, 1990, p. 75).

Na acepg¢do do autor, “tempo morto” refere-se aquele em que a acdo ndo acontece, a
exemplo de uma partida de futebol quando a bola estd parada e se aproveita para veicular
publicidade. Com isso, o autor evidencia naturezas multiplas e distintas do tempo na
televisdo. H4, no entanto, uma loégica comum que opera sobre esses tempos € que pode ser
lida em termos de emissor-receptor. Os textos televisuais, moldurados previamente pelos
emissores, levam em conta a autonomia do publico em conectar-se a e/ou desconectar-se de
determinado programa, situa¢ao que resulta na produgdo de narrativas audiovisuais (e tempos)
que possam envolver rapidamente o telespectador.

Ainda sobre as caracteristicas do meio televisivo, Duarte (2007b, p. 74) da énfase ao
surgimento do efeito zapping, por ter incidido diretamente na logica da produgdo televisiva ao
fazer “com que a propria televisdo passasse a oferecer programas tao fragmentados que
produzissem eles mesmos o efeito de zapping”. De acordo com a autora, o resultado dessa
excessiva fragmentagdo ¢ a propria fragmentagdo tematica, que acaba por privilegiar a parte
sobre o todo. Assim, hd o redimensionamento da totalidade, ao mesmo tempo em que as
partes adquirem potencial para serem transformadas em sistemas cada vez menores.

A analise de um texto televisivo deve considerar caracteristicas proprias dessa midia,
tais como tempo, formato, repeti¢do, reedi¢cdes, auséncia de limites precisos entre géneros e
subgéneros, intertextualidade, alusdes, citagdes e fragmentagdo sistematica de seus textos em
bloco, capitulos ou episodios.

O sentido que ¢ dado a existéncia humana ¢ também definido pela midia televisiva,
uma vez que ela “ndo oferece modelo a imitar, mas se oferece como espelho no qual
acreditamos estar refletida a nossa propria imagem” (KEHL; BUCCI, 2004, p. 2008). Com
essa afirmacdo, a autora remete-se as formas de representagdo de grupos identitdrios na
televisdo, pois a invisibilidade de alguns atores sociais no espago midiatico implica sua
auséncia nas praticas cotidianas. Nesse processo de valorizar alguns aspectos em detrimento
de outros, destaca-se a forma como se realiza a construgao das personagens, acentuando
determinadas caracteristicas e ocultando outras de acordo com os sentidos que se quer
produzir. Esse mecanismo funciona como uma estratégia para a divulgacdo e consumo da

mensagem audiovisual.
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2.4.1 TV a cabo

A televisdo por assinatura® surge nos Estados Unidos na década de 1970, alastrando-se
pelo resto do mundo junto com a expansao das novas tecnologias. Somente no final da década
de 1980, o modelo chega ao Brasil, consolidando-se no mercado nacional apenas na primeira
metade da década de 1990 (TORRES, 2005, p. 12). Um levantamento realizado no ano de
20097 aponta cerca de 6,8 milhdes de usudrios desse servico no Brasil, um numero
considerado pequeno frente a outros paises. Na Argentina, por exemplo, somente em 1995, ja
existiam 4,9 milhdes de assinantes®.

Ao analisar o processo de introducdo da TV por assinatura no Brasil, os pesquisadores
Ramos e Martins (1996) apontam alguns fatores que dificultaram a consolidag¢do do servigo
em solos nacionais. Um dos motivos ¢ explicado pela atuagdo de grupos ligados a
democratizagdo da informacdo, que se organizaram para impedir a regulamentagdo da
televisdo a cabo sem o controle publico. Essa movimentacdo, contudo, ndo evitou o controle
do mercado por grandes e tradicionais grupos de comunica¢do, mas retardou a
regulamentacdo do servico até¢ 1994.

Além dos aspectos politico-normativos, que acabaram por promover um amplo debate
na implantacdo do servigo de televisdo por assinatura no Brasil, Jesis Martin-Barbero (2004;
2006) aponta algumas nuances que cercam o mercado latino-americano de televisdo e que, em
parte, pode explicar a baixa penetragdo do servigo no pais.

O autor chama a atenc¢do para o papel da midia em dar visibilidade a oralidade latino-
americana, o que acaba por inaugurar o que ele chama de “oralidade visual”. Com a
expressdo, Martin-Barbero defende que, na contemporaneidade, comunidades passam da
oralidade — ou seja, da relagdo interpessoal de comunica¢dao — direto para a relagdo com as
imagens sem mesmo nunca ter passado pela cultura da escrita. “E um fato que as massas na
América Latina estdo se incorporando a modernidade ndo pela mao do livro, seguindo o
projeto ilustrado, mas desde os formatos e géneros das industrias culturais do audiovisual”

(MARTIN-BARBERO, 2006, p. 210).

6 . , . . - . , , .
TV por assinatura ¢ o servigo de comunicagdes que oferece a espectadores programas codificados, s6 passiveis

de recepcao mediante o pagamento de uma taxa de adesdo e assinatura mensal. Um decodificador, acoplado ao
aparelho de TV, ¢ que vai permitir a recepgdo livre do sinal. Portanto, TV a Cabo ¢ uma modalidade de TV por
Assinatura, na qual o transporte do sinal ¢ feito por uma rede de cabos (RAMOS; MARTINS, 1996, p. 2).

" Dados da  Associagio  Brasileira de  Televisio  por  Assinatura. Disponivel  em:
<http://tvporassinatura.org.br/index.php?
option=com_content&view=category&layout=blog&id=3&Itemid=55>. Acesso em: 20 abr. 2010.

¥ Ibid.



36

Longe das teorias fatalistas dos meios de comunicagdo, o pesquisador ndo atribui a
midia o poder controlador e manipulador a servico de interesses mercantis. Para ele, as
praticas sociais mediadas pela cultura incidem diretamente no repertorio midiatico. Dai ter
feito das telenovelas um campo de estudo enquanto local de expressao de matrizes historicas e
culturais. Isso porque ndo se pode desconsiderar as relagdes existentes entre cultura local e
cultura midiatica, territorio no qual se negociam identidades e constroem-se percepgoes. “Nao
ha davida que, diante da globalizagdo, em certas horas, o publico quer o regional™. Isso
explica o porqué da produgdo descentralizada estar no centro do debate sobre as novas
potencialidades da televisdo. Para o autor, enquanto ndo houver investimento em novos
programadores e produtores de conteudo audiovisual, producdes independentes, valorizagao
do local e estimulo a programacdo regional, a televisdo na América Latina,
independentemente de ser publica ou comercial, aberta ou fechada, tera seu alcance
subaproveitado.

No caso dos canais de TV por assinatura, cuja loégica ainda ¢ regida pela informacao e
entretenimento produzidos sobretudo pela e para a América do Norte, o distanciamento em
relagdo ao grande publico torna-se mais evidente. Assim, ao localizar a presenca de matrizes
culturais nos formatos industriais do radio e da televisdao na América Latina, o autor constroi
um caminho para que se possa pensar a recep¢ao da TV fechada nesta regido. A escolha de
uma programagio ¢ precedida pelo interesse do telespectador pelo assunto em questio. E
necessario, portanto, que o publico se reconheca no produto cultural que lhe ¢ dirigido, a
partir de parentescos de leitura.

Pode-se inferir a partir das analises que o baixo numero de assinantes da TV paga no
Brasil deve-se a questdes de ordem econdmica — por se tratar de um servico dispendioso para
a maioria da populagdo —, mas também pelo predominio de grupos internacionais no controle
desta midia, o que ofusca a visibilidade da cultura local, aspecto levado em consideracdo no
ato de escolha do que ver na TV. Grande parte da programacao disponibilizada pelas
operadoras ¢ produzida fora do Brasil, apresentada em lingua estrangeira — sendo dublada ou
legendada para o portugués.

Do ponto de vista comercial, a TV por assinatura possui caracteristicas diferentes da
TV aberta. Por se tratar de um produto segmentado, para atender aos interesses de publicos

diversos em matérias especificas, este servico estd interessado no tipo de consumidor

° Entrevista concedida pelo pesquisador Jests Martin-Barbero ao programa Roda Viva, exibido em 3/2/2003.

Disponivel em: <http://74.125.93.132/search?
g=cache:plmMyCEvoOwJ:www.rodaviva.fapesp.br/materia/62/entrevistados/jesus_martinbarbero _2003.htm+
tv+por+assinatura+martint+barbero&cd=1&hl=pt-BR&ct=clnk&gl=br>. Acesso em: 11 set. 2009.
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atingido. Dessa forma, a publicidade ¢ direcionada para pequenas audiéncias especializadas,
mas que tenham grande potencial de consumo para os muitos servicos que sao agregados a
programagdo. Tanto a operadora quanto as programadoras'® tém, assim, reservado um tempo
para veiculagdo de comerciais.

A contrapartida pelo servico pago de televisdo reveste-se em uma programagdo que
abrange uma variada grade de programagao disponivel em um grande leque de canais. A
segmentacdo da TV a cabo ocorre por canais € ndo por horarios. Como consequéncia, a
programacdo procura atender a diferentes nichos de interesse, organizados em canais
dedicados a géneros especificos de programagdo, a exemplo dos canais de noticia, de filmes,
infantis e musicais.

Desde o seu surgimento no Brasil, a maior parte do conteido da TV por assinatura ¢
produzida fora do pais, situagdo que vem sofrendo mudanca nos ultimos anos. Recentemente,
os canais fechados passaram a explorar novas possibilidades de expansdo do mercado
consumidor, como o investimento em produgdes locais. Exemplo disso sdo as coprodugdes
internacionais de conteudo nacional.

Estratégias que estimulem coprodugdes para televisdo e cinema passaram a pautar nao
apenas as programadoras, mas também a politica audiovisual do Governo Federal. Um
exemplo ilustrativo do destaque que vem ganhando a iniciativa foi o “Seminario de
Coprodugéo Internacional”", realizado em setembro de 2008, pelo Ministério da Cultura. No
evento, foram discutidos os beneficios economicos de acordos de coproducdo no sentido de
estimular a industria audiovisual brasileira. Acredita-se que o incentivo as coprodugdes
possibilitara a captacdo de recursos fora do pais, a exibi¢do e a distribuigdo de filmes e
produtos para a TV em mercados estrangeiros e a ampliacdo de mercados e audiéncias.

A Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), criada em 2002, definiu como prioridade na
area internacional o estimulo as coproducdes com participacdo brasileira. Por envolver

distintos paises, aposta-se na integracdo de mercados audiovisuais como formula para

' QOperadora ¢ a empresa responsavel pela distribuigdo de sinais de TV por assinatura. A operadora,

normalmente, ndo produz conteudo. Ela capta os sinais dos canais contratados ou dos canais abertos, processa-
0s e os envia aos assinantes pelo cabo, microondas ou satélite. Também ¢é a operadora a responsavel pelo
atendimento e cobranga dos assinantes. Ja as programadoras sdo empresas que fornecem contetido (canais)
para TV paga. Podem produzir programag¢do propria, representar canais estrangeiros no pais ou comprar
programas e  reformatd-los em  canais para o  publico local.  Disponivel  em:
<http://tvporassinatura.org.br/index.php?option=com_jforms&view=form&id=9&Itemid=16>. Acesso em: 15.
fev. 2010.

' O Seminario de Coprodugio Internacional foi realizado entre os dias 26 ¢ 27 de setembro, na cidade do Rio de
Janeiro, durante o festival de cinema do Rio. A iniciativa foi uma agdo conjunta da Secretaria de Audiovisual
do Ministério da Cultura (SAv/MinC), da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) e do Ministério das Relagoes
Exteriores (MRE). Foram debatidos oito casos de coprodugdes de TV e cinema sempre com a apresentacao
dos produtores brasileiros com seus parceiros estrangeiros.



38

aproximar culturas. Essa vocacdo ¢ sublinhada por Leonardo Monteiro de Barros, socio da
produtora nacional Conspiracao Filmes: “Tendo canais pan-americanos exibindo séries
brasileiras ou exibindo séries argentinas, chilenas, mexicanas, peruanas, etc. traz bastante
fertilizagdo cultural e uma aproxima¢do maior dos nossos paises, do nosso continente™'2,

Algumas caracteristicas envolvidas nesse tipo de parceria justificam a promog¢ao da
atividade como politica de fomento a cultura. A primeira diz respeito a obra finalizada, que
pode envolver personagens, linguas e habitos de paises diferentes. A segunda refere-se ao
momento da producdo, cuja realizacdo pode vir a reunir profissionais de nacionalidades
diferentes no trabalho em conjunto. Por ultimo, a possibilidade de estimular debates sobre a
propria natureza da linguagem audiovisual, promovendo discussdes sobre o impacto dessas
novas maneiras de se fazer cinema e televisao.

Pode-se confirmar as novas estratégias de mercado a partir da declaragdao do diretor
presidente da Ancine, Manoel Rangel: “Estamos vivenciando um processo de ingresso de
novas programadoras nacionais no mercado de TV por assinatura e a ‘tropicalizacdo’ das
programadoras internacionais, com produg¢des locais para atenderem ao publico brasileiro”".

Uma questdo ¢ provocada a partir dessa declaragdo. Que implicagdes, do ponto de
vista do contetido, traz essa “tropicaliza¢do” as coprodugdes? Ou seja, para atender a um
mercado global, que estratégias de producdo de sentidos sdo postas em circulacdo pelas
narrativas desses produtos?

As séries de ficgdo nacionais, produzidas e veiculadas principalmente pelos canais
pagos Fox e HBO (Home Box Office), sdo exemplos da corrida por mercados consumidores.
A estratégia ¢ regionalizar a sua programacao por meio de coproducdes realizadas em paises
da América Latina. No caso da HBO, a implementagdo dessa politica ficou sob
responsabilidade da HBO Latin America', criada em 1991 com o objetivo inicial de dirigir os
servigos lideres de programagdes via cabo e via satélite em paises da América Latina. A HBO
¢ um canal fechado que tem a programacao dedicada a filmes, produgdes proprias e séries
originais.

A primeira producdo original da HBO na América Latina foi o drama argentino

Epitdfios (2004). Seguido de Mandrake (Brasil, 2005), Filhos do carnaval (Brasil, 2007),

12 Declaragio proferida no episddio especial sobre os bastidores da série Mandrake, exibido em 18/11/2007, pela
HBO.

1 Declaragdo proferida em entrevista ao blog do Ministério da Cultura por ocasido do Seminério Internacional
de Coprodugio. Disponivel em: <http://blogs.cultura.gov.br> Acesso em: 20 set. 2008.

4 A HBO Latin America Group SM ¢ um grupo de empresas afiliadas da Time Warner Entertainment Company,
a maior corporacdo de midia mundial, reunindo ainda a L.P., Sony Pictures Entertainment Inc. e a Ole
Communications Group. Sdo as empresas da HBO Latin America que operam e dirigem a programacao a cabo
e por satélite do grupo Time Warner na América Latina, no Brasil e no Caribe.
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Capadocia (México, 2008), Alice (Brasil, 2008). Para o ano de 2010, esta prevista a estreia da
quarta produgdo brasileira, Mulher de fases, cujo enredo € baseado no livro Louca por homem
(2007), da escritora Claudia Tajes. Em fase de filmagem, a primeira série rodada no Chile,
Profugos, deve estrear em 2011. Observa-se nessas ficcdes a recorréncia de temas como
violéncia, drogas e erotismo. Essa tendéncia ¢ também demonstrada na série documental
exibida pelo canal, Sexo Urbano: o lado mais excitante da América Latina, em que registra o
lado erdtico de metropoles como Buenos Aires, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Caracas, Cidade do
México e Santiago. As producdes ndo fazem parte da grade fixa de programagdo do canal e
sdo exibidas geralmente aos sabados. No episodio sobre o Rio de Janeiro, a pagina oficial da
HBO" trazia a sinopse: “Em matéria de sexo, o Rio de Janeiro tem tudo. Através de
entrevistas e de um taxista que serve de guia, artistas sexuais revelam as experiéncias mais
ardentes de seu trabalho™.

Tanto as séries de ficgdo como as documentais sdo tramas que abusam de imagens de
mulheres desnudas ou prostitutas em cendrios turisticos locais. Por vezes, mais parecem um
anuncio publicitario turistico. Bisol (2005, p. 71-92), ao estudar as representacdes de género
na publicidade turistica, destaca a utilizacdo de corpos e da sexualidade, especialmente a
feminina, nas pecas veiculadas. Nessas pegas, conforme a autora, o corpo feminino ¢ sempre
valorizado em suas formas curvilineas, enquanto o personagem masculino ¢ apresentado
como protetor € como aquele que dispde de recursos para prover o casal com o produto
anunciado. “Uma das imagens mais freqlientes nos anuncios turisticos brasileiros ¢ a da
representacdo da mulher como um atrativo a ser desfrutado no Pais, certamente esse ¢ um dos
motivos pelos quais os estrangeiros vém ao Brasil com o intuito de realizar o turismo
‘sexual”” (BISOL, 2005, p. 76).

Nessa perspectiva, ndo podemos perder de vista que a série Mandrake ¢ um produto
cultural produzido para ser comercializavel para além das fronteiras nacionais. Sua produgao,
portanto, foi trabalhada de modo a atender tanto a um mercado interno como a um mercado
externo. Essa reflexdo leva ao questionamento sobre a importancia do publico-alvo como
variavel que incide nas formas de representacdo da cultura e da identidade nacional no
conteudo exibido.

O produtor executivo da HBO Latin America, Luis Peraza, reforca esse aspecto ao

apontar na série Mandrake caracteristicas aceitas pelo mercado internacional:

O objetivo dessa série ¢ que ela seja apropriada pelo publico brasileiro. Ao
mesmo tempo, ela contém caracteristicas que sdo universais. Nos, da HBO,

5 Disponivel em: <http://www.hbo-br.tv/sinopsis.asp?ser=&prog=HBE184610>. Acesso em: 29 abr. 2010.
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temos uma maneira diferente de fazer e mostrar televisdo; temos menos
limitagdes em todos os sentidos. Ao meu ver, a HBO ¢é o meio ideal de
mostrar historias sem restrigdes. Sem limitagdes de qualquer tipo.'*

Embora as produ¢des originais da HBO para a América Latina sejam realizadas em
territorio nacional, ainda ndo se v€ a cultura local representada. Para Canclini (2006, p. 183-
184), a questdo central hoje ndo ¢ a quantidade de conteido € mensagens estrangeiros ou
nacionais em circulagdo, mas o desdém com que “tratam as culturas minoritdrias ou regionais
ndo consagradas pelo folclore-mundo”. Nesse sentido, a representagdo do cotidiano das
grandes cidades latino-americanas pelo viés do corpo e da sexualidade submete esses
produtos a uma légica de consumo com vistas as audiéncias globais, trazendo para as

narrativas somente um “local” que pode ser convertido em capital econdmico.

2.4.2 Narrativa seriada

De acordo com Chambrat-Houillon (2007), os formatos televisivos podem ser
apreendidos como o instrumento ideal da padronizagdo dos textos televisivos, a fim de melhor
organizar a relagdo entre emissdo, telespectador e programa. Sdo eles que determinam a
duracdo (tempo) dentro de uma grade de programacao. Por ser um dos elementos estruturais
que organizam o contetido, o formato atua dentro de um regime de representagdao audiovisual
que facilita o reconhecimento do publico.

Dessa forma, a nogdo de formato torna-se fundamental para compreender o
funcionamento da midia televisiva por ser ele o elemento que possibilita a materializagdo do
conceito que antecede a producdo de um programa. O formato televisual cumpre uma dupla
funcgdo: garante ao publico determinados atributos da emissdo e possibilita a organizagao de
seus elementos constituintes com vistas a melhor integra¢do na grade televisiva.

Segundo Machado (2005), a narrativa seriada existe desde as formas epistolares de
literatura, como as cartas € os sermdes, € guarda intima ligagdo com o folhetim, literatura
publicada em jornais e reproduzida nos radios no século XIX. Ja a serializa¢ao audiovisual
como conhecida hoje tem seus primdrdios no cinema, na primeira década do século XX. Esse
formato foi criado como alternativa ao desconforto gerado pelos filmes exibidos em salas

muito pequenas, com bancos sem encosto, destinadas a classes sociais menos privilegiadas —

' Citagdo retirada do episddio especial sobre os bastidores da série, exibido em 18/11/2007, as 23h, pelo canal a
cabo HBO.
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conhecidas por nickelodeons. Dessa forma, os filmes longos passaram a ser exibidos por
partes.

Existem também razdes intrinsecas ao meio televisivo que justificam a produgdo
seriada. A recepc¢do da televisdo se da frequentemente em espagos domésticos iluminados,
povoados por membros familiares. Essas circunstancias favorecem a dispersdo, fator que ¢
compensado pelas narrativas seriadas, por evitar que o telespectador perca o fio da meada
cada vez que se desvia da tela.

Um dos conceitos basicos da serializagdo ¢ a repeticdo. Existem trés tipos de
narrativas seriadas. Aquelas em que existe apenas uma narrativa — ou varias paralelas —, a
exemplo das telenovelas. Em seguida, ha aquelas em que cada emissdo ¢ uma historia
completa, com comego, meio e fim, e 0 que se repete no episddio seguinte sdo apenas 0s
personagens principais. Por fim, existe um terceiro tipo, em que os episodios tém em comum
apenas o titulo genérico e o estilo das historias, mas cada unidade ¢ uma narrativa diferente. A
série Mandrake encaixa-se na segunda definicao.

Na televisdo, o sentimento de imediatez aproxima e familiariza conteudos, gerando
uma sensag¢ao de cotidianidade familiar. Em narrativas seriadas, onde conteudo e forma atuam
em dupla, a logica da produgdo apoia-se na criacdo de estratégias que despertem
reconhecimento pelo publico. A repeticdo seria uma dessas estratégias. Vista por alguns
teoricos como uma estética'’, a repetigdo ndo deve ser confundida com redundancia, uma vez
que, nas narrativas seriadas, ela acontece numa variedade quase infinita de possibilidades, o
que permite pensar em algo novo e original.

Por ndo se esgotar em uma tUnica exibicao, a narrativa seriada oferece ao telespectador
uma matriz de percepg¢do e acdes que se repete dentro de um esquema pré-fixado, sem perder
de vista o senso de realidade. Embora tenham um habitus proprio, as séries televisivas contam
com uma certa mobilidade na estrutura narrativa, o que permite a pluralizagdo de pontos de
vista e de maneiras de representar grupos e individuos cada vez mais fragmentados nas
audiéncias globalizadas.

Sobre esse tipo de formato, Machado (2005, p. 97) nos oferece uma reflexdo otimista

sobre os potenciais despertados pela narrativa circular propria da serializagao:

A riqueza da serializacdo televisual esta, portanto, em fazer dos processos de

7 Umberto Eco, ao analisar a repeti¢do nas historias em quadrinho, concluiu que o fluxo continuo de variagdes
sobre um mesmo esquema possibilita criar uma espécie de poesia ininterrupta, cuja for¢ca ndo pode ser
experimentada através do contato com apenas uma historia. JA Omar Calabrese cunhou o termo “estética da
repeticdo” para estudar a dindmica que brota a partir da relagdo entre os elementos varidveis e invariaveis
(MACHADO, 2005, p. 89-90).
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fragmentacdo e embaralhamento da narrativa uma busca de modelos de
organizacdo que sejam ndo apenas mais complexos, mas também menos
previsiveis e mais abertos ao papel ordenador do acaso.

Como discorre Adayr Tesche (2006, p. 84), a narrativa seriada também conta com uma
certa estabilidade na sua configuragdo que a situa dentro de um sistema altamente previsivel e
confidvel: “Seu modo de representar a realidade vincula-se a um regime escopico
radicalmente comprometido com a verossimilhanga cultural”. Decorre dai a necessidade de
apreender a serializacdo a partir de um real onde ha a predominancia de determinados valores
culturais e identitarios. Assim pretende-se analisar a série Mandrake, considerando aspectos
da linguagem audiovisual, como formato e género, que possibilitem compreender como se

organiza a estrutura narrativa para produzir sentidos.
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3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A escolha da metodologia de uma pesquisa cientifica requer um trabalho laborioso de
observacao e de enfrentamento do problema formulado pelo pesquisador com o proposito de
alcancar os procedimentos adequados para efetuar a investigacdo e andlise. Justamente por
isso, como ilustra Santaella (2001, p. 131), metodologias ndo sdo receitas prontas que podem
ser aplicadas a todos os campos ¢ a todos os problemas de pesquisa indistintamente. De modo
contrario, o €xito de uma pesquisa depende da sintonia entre objeto e método, resultado de

uma escolha consciente e criativa:

O método € o caminho a ser percorrido, demarcado, do comego ao fim, por
fases ou etapas. E como a pesquisa tem por objetivo um problema a ser
resolvido, o método serve de guia para o estudo sistematico do enunciado, da
compreensdo e busca de solugdo do referido problema a ser resolvido.
Examinando mais atentamente, o método de pesquisa cientifica ndo ¢ outra
coisa do que a elaboragdo, consciente e organizada, dos diversos
procedimentos que nos orientam para a realizagdo do ato reflexivo, isto é, a
operacao discursiva de nossa mente (RUDIO apud SANTAELLA, 2001, p.
132).
Nesse sentido, os métodos adotados indicam o tipo de pesquisa que se esta realizando.
A autora sugere quatro classificagdes para a pesquisa cientifica, definidas quanto aos
objetivos, a natureza, a abordagem do problema e aos procedimentos utilizados. Seguindo
essa classificagdo, as relagdes de género na narrativa audiovisual foram estudadas a partir de
uma abordagem qualitativa, na qual o pesquisador ¢ parte integrante do processo de
conhecimento, fazendo emergir aspectos subjetivos, uma vez que atribui significados aquilo
que pesquisa.
A presente pesquisa € do tipo aplicada, por utilizar-se de conhecimentos ja disponiveis
com o intuito de ampliar o problema que a motivou, agregando sugestdes € novas questdes a
serem investigadas. Quanto a abordagem do problema, possui uma tipologia hibrida, sendo de
carater bibliografico e exploratorio, delineada pelo estudo de caso de um programa televisivo.
Quanto aos procedimentos, foram utilizados elementos da gramatica televisiva articulados a
linguagem audiovisual e a andlise de discurso francesa como suportes para explorar as formas
de representacdo dos discursos € imagens em circulagdo a partir do ponto de vista e enquadre

da camera (imagens em movimento), constitui¢do dos personagens, temas, constru¢do dos

espagos cénicos e figurinos.
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O caminho metodolégico parte da compreensdo de que os meios audiovisuais s3o
constituidos por um complexo sistema que alia imagens, sons, discursos e ritmos na
composi¢do do fragmento filmico. Nessa perspectiva, as escolhas de abordagem foram
motivadas pela busca em compreender as decisdes que orientaram a produ¢do audiovisual da
série Mandrake, considerando a interacdo entre a dimensao visual e sonora. Como ponto de
partida, compreende-se que a imagem nao produz significados por meio de estruturas verbais.
Ela significa por meio de outras imagens, convocando o espectador para o resgate de uma
memoria discursiva imagética.

Para amparar as andlises da linguagem audiovisual, a proposta metodologica de
Aparaci (2000) lanca mao de alguns critérios que devem ser levados em consideracao no
procedimento analitico de leitura das imagens. Essa proposta ¢ relevante justamente porque a
narrativa audiovisual ¢ constituida por elementos que compdem uma gramatica propria e que
vao além do conteudo verbal e figurativo.

Preliminarmente, o autor recomenda distinguir os niveis fundamentais que cercam
qualquer imagem, que correspondem ao nivel conotativo e ao nivel denotativo. A denotacao
diz respeito aquilo que vemos objetivamente na imagem e ¢ conformada por todos os
elementos observaveis ou percebidos de forma imediata. Ao realizar uma leitura desse tipo,
sao desconsiderados valores pessoais presentes nas mensagens e ¢ descrito tudo aquilo que
aparece representado, tais como luz, enquadramento, som, movimento de camera, cendrio,
personagens e ponto de vista. J& a leitura conotativa privilegia sensa¢des produzidas pela
imagem, pertencentes, portanto, a um nivel subjetivo de leitura.

E importante ressaltar que os dois niveis aqui apresentados dialogam entre si na
representacdo imagética, pois a leitura subjetiva desenvolve-se sobre bases objetivas, ou seja,

sdo as caracteristicas objetivas que conferem determinados significados a imagem.

La lectura de una imagen es significativa en un momento determinado de una
sociedad, ya que un individuo reconece en ella algunos de sus signos y puede
descifrarlos en funcion del valor que le ortoga su propio contexto. Los signos
aparecen representados como actitud, expresiones, colores, efectos, objetos,
iluminacion, encuadre (APARICI, 1990, p. 228)'%,

Nesse sentido, enquadramentos revelam o sentido gerado pelas representacdes na

medida em que privilegiam posturas corporais, atitudes, partes do corpo. Um plongée"’, por

'8 A leitura de uma imagem ¢ significativa em um determinado momento de uma sociedade, j4 que um individuo
reconhece nela alguns de seus signos ¢ pode decifra-los em fungdo do valor que seu proprio contexto lhe
outorga. Os signos aparecem representados como atitudes, expressdes, cores, efeitos, objetos, iluminagéo,
enquadramento (Tradugdo nossa).

' Plongée é quando o objeto é filmado de cima e contra-plongée quando é filmado de baixo (AUMONT;
MARIE, 2009, p. 98).
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exemplo, pode significar inferioridade, ao passo que um contra-plongee, em geral, da a
impressao de superioridade. O close-up ¢ um plano que enfatiza um detalhe; o plano geral
inclui todo o cendrio. O plano proximo ¢ um enquadramento realizado do torax para cima, € o
plano médio ¢ um enquadramento da linha da cintura para cima.

Aumont e Marie (2009), na obra Diciondario teorico e critico do cinema, advertem que
a no¢ao de movimento de camera ¢ utilizada para descrever planos nos quais ha um
deslocamento do quadro em relagdo ao objeto filmado. Sua fungdo ¢é selecionar um detalhe
significativo, seguir um movimento na diegese®, revelar tragos subjetivos de personagens.
Tradicionalmente, distingue-se um movimento de rotacdo em torno de um eixo — panoramica
— e um movimento de translagcdo do eixo da camera — travelling. O “tilt” ¢ a movimentacao da
camera no sentido vertical, sobre o eixo horizontal.

A cor pode evidenciar uma atmosfera sobria, intimista, sedutora, triste ou alegre. O
mesmo ocorre com a luz e a musica. Entre os elementos audiovisuais passiveis de uma
abordagem tedrica, os autores trazem a nocao de ponto de vista, “um ponto imaginario,
eventualmente movel, do qual cada plano foi filmado” (AUMONT; MARIE, 2009, p. 237). O
ponto de vista ¢ com frequéncia identificado com o olhar, que pode pertencer a um
personagem, a camera ou ao autor do produto audiovisual. Tecnicamente, o ponto de vista
subjetivo ¢ o posicionamento da camera na mesma altura do olho do ator, organizando o
cendrio/acdo a partir da sua perspectiva.

Os enunciados verbais sdo materiais de analise na medida em que permitem identificar
como se estruturam as matrizes discursivas utilizadas na representacdo das identidades de
género na narrativa. Esse objetivo serd cumprido tendo como norte metodoldgico a Analise de
Discurso francesa.

Ao delinear os principios e procedimentos da Analise de Discurso, Orlandi (2009)
argumenta que o material de trabalho deste campo tedrico ndo ¢ a lingua em seu sentido
abstrato, mas a sua forma de significar, produzindo sentidos. Interessam, portanto, as relacdes
entre a lingua, os sujeitos e os contextos no sentido de compreender como a linguagem esta
materializada na ideologia e como a ideologia se manifesta na lingua. “Nao ha discurso sem
sujeito, ndo ha sujeito sem ideologia: o individuo ¢é interpelado em sujeito pela ideologia e ¢
assim que a lingua faz sentido” (2009, p. 17). Como a lingua pode significar de diferentes

maneiras de acordo com o contexto, os discursos ndo sdo fixos, estdo sempre se movendo,

acompanhando as transformacdes sociais e politicas. Para Fernandes (2008, p. 13), estudioso

? Diegese ¢ um conceito que diz respeito a dimensdo ficcional de uma obra. Diz-se que algo é diegético quando
ocorre dentro da acdo da narrativa audiovisual. O tempo diegético e o espaco diegético sdo, assim, o tempo € o
espaco que decorrem ou existem dentro da trama (/bid, 2009, p. 77).
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contemporaneo deste campo,

discurso ndo ¢ a lingua, nem texto, nem a fala, mas necessita de elementos
lingiiisticos para ter uma existéncia material. Com isso dizemos que discurso
implica uma exterioridade a lingua, encontra-se no social e envolve questdes
de natureza nfo estritamente lingiiistica. Referimo-nos a aspectos sociais ¢
ideologicos impregnados nas palavras quando elas sdo pronunciadas.

Dizer que a linguagem esta relacionada com sua exterioridade implica relaciona-la as
suas condi¢des de produgdo, marcada por aspectos sociais € historicos. A Analise de Discurso
pressupoe a existéncia de um sujeito discursivo, conformado por vozes sociais que se fazem
presentes em sua voz. Compreendé-lo requer reconhecé-lo como sujeito ndo-homogéneo,
resultado do entrecruzamento de diferentes discursos. Para esse campo teodrico, o sujeito é
produzido no interior do discurso e sua identidade ¢ resultante das suas posi¢des nos
discursos. Portanto, ndo ¢ possivel atribuir um sujeito fisico nem para o enunciador, nem para
o destinatario. Ambos se manifestam apenas em uma relagdo de interlocucdo, indicando
diferentes posigdes de sujeitos. Nesse sentido, é correto dizer que, assim como a identidade —
que preserva um carater transitorio, mutante —, o sujeito, no interior dos discursos, assume
diferentes posicdes, deslocando-se constantemente.

Outro conceito fundamental refere-se a nogdo de “formacgdo discursiva”, entendida
como projecdes das “formacdes ideoldgicas” no ambito da linguagem. Orlandi (2006, p. 17)
entende esse dispositivo como “aquilo que, numa formagao ideoldgica dada, isto €, a partir de
uma posic¢ao dada, numa conjuntura dada, determina o que pode e deve ser dito”.

Para Maingueneau (2006), o emprego da expressdo “formagdo discursiva” ¢ amplo,
uma vez que designa todo sistema de regras que funda uma unidade de conjunto de
enunciados situados socio-historicamente. Portanto, fala-se em formacao discursiva para os
mais diversos discursos, tais como para o conjunto de discurso de uma administragdo, para os
enunciados de uma ciéncia, para o discurso dos patrdes, etc., revelando as formagdes
ideologicas que a integram. “Analisar o discurso significa fazer aparecer objetos e
enunciacdes que aparecem e desaparecem, coexistem e transformam-se em um espago
discursivo e possibilitam ainda verificar a presenca de certos temas em dada formacao
discursiva” (FERNANDES, 2008, p. 45).

Nesse sentido, o estudo da sexualidade e das identidades de género deve ser efetuado
dentro das praticas discursivas existentes na sociedade, uma vez que ambos definem-se pelo
contexto de determinada cultura, sendo dela também seu produto. A Andlise de Discurso

permitird compreender como essas categorias revelam posicionamentos ideoldgicos que
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fundam formacgdes discursivas especificas. Em suma, os sentidos das palavras, proposi¢des e
expressoes serdo interrogados a partir de formacdes discursivas em que sdo produzidos. A
Analise de Discurso considera ainda que ndo sdo as palavras, mas o texto que significa.
“Quando uma palavra significa ¢ porque ela tem textualidade, ou seja, ¢ porque sua
interpretagdo deriva de um discurso que a sustenta, que a prové de realidade significativa”
(ORLANDI, 2006, p. 22). Essa ideia € o que permite superar a no¢do de transparéncia (em
relacdo a literalidade) da linguagem, ja que os sentidos de uma palavra sdo determinados por

posicdes ideoldgicas e manifestados no interior das formagdes discursivas.

3.1 INSTRUMENTOS DE ANALISE

Em um primeiro momento, procedeu-se a gravacao dos treze episdédios que compdoem
o seriado Mandrake. Em seguida, foi iniciada a pré-andlise dos episddios. A saida das duas
personagens femininas principais da trama na segunda fase do seriado, exibido no ano de
2007, delimitou a selecdo para os oito primeiros episddios, com exce¢do de uma Unica cena
do episodio “Brasilia”, que inaugurou a segunda fase da producao.

Partindo da orientacdo de que o masculino e o feminino se constroem de forma
relacional, buscaram-se cenas que pudessem fornecer um significativo apanhado das
representacdes sobre corpo e sexualidade que incidem sobre as identidades de género no
seriado.

Em virtude da provavel extensdo do material, por motivos praticos, foram
privilegiadas cenas cujas personagens guardassem alguma relagdo com o protagonista, o
advogado Mandrake, narrador-personagem responsavel por conduzir as tramas.

A principio, foram selecionadas 60 cenas, as quais foram descritas com informagdes

gerais, dispostas em uma tabela, conforme ilustrado abaixo.

Episddio 1 — “A cidade nao é aquilo que se vé do Pao de Acicar”

Cenas Personagens | Personagens | Cenario Figurino Camera/
masculinos | femininas Planos

Interior do - Mandrake | D. Marisa Recep¢aodo | A A

escritorio/ - Wexler (60 anos) escritorio: personagem | personagem
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dia - Office boy mesa, feminina ¢
telefone, usa blusa de | enquadrada
pastas manga em plano
arquivos, longa médio ou
documentos abotoada americano
espalhados. até o
Sobre a mesa, | pescoco,
objetos 6culos de
pessoais e grau, cabelo
uma grande com corte
caixa de tradicional,
papeldo. Na sem
gaveta da maquiagem.
mesa da
secretaria ha
um produto
para tirar
manchas,
rotineiramente
requisitado
por Wexler.
Academia - Mandrake | Berta Uma turma de | Berta usa A camera ¢
de ioga - Figurantes | Bronstein mulheres e um traje subjetiva,
(35 anos) homens esta sobrio e realgando
- Figurantes | numa aula de | apropriado | ponto de
ioga repetindo | paraa vista do
0s pratica, advogado.
movimentos constituido | Foco em
feitos pelo de uma Berta
mestre. malha preta | sentada,
Mandrake solta e exercitando
assiste a aula | camisa da abertura
da porta. mesma cor, | total das
de mangas | pernas. Uma
curtas. panoramica
percorre
toda a sala
de aula,
culminando
com um
plano bem
proximo da
personagem
feminina.
Interior da - Mandrake |- Garotade | Jorginho com | Linda inicia | - Uso de
boate - Jorginho programa um o show plano
Sunshine Linda (22 microfone nas | usando proximo e
Girls/ Salao/ anos) maos calcinha fio | closes nas
Noite comenta o dental e partes mais
show “top”, investidas de
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realizado pela | termina a erotismo e
garota de cena nua, sensualidade
programa de costas. da garota de
Linda, que programa.
realiza um - Jorginho

Striptease em | veste uma

cima de um calca jeans

pequeno justa e uma

palco. Jogo de | jaqueta de

luzes incide couro preta.

sobre ela.

Clientes estdo | - Mandrake
espalhados em | usa palet6 e
sofds e mesas | gravata
acompanhados
por algumas
das
funcionarias
da boate.
Musica
ambiente.

Apos esta selecdo, foram realizados dois procedimentos. As cenas foram assistidas
novamente com som e, em seguida, com o som desligado, de modo a privilegiar apenas o
conjunto imagético. Ao final, foram selecionadas dezenove cenas para estudo. Um roteiro de

perguntas foi elaborado para conduzir essa fase da analise:

*  Que tipos de corpos circulam na série?

*  Que partes do corpo sdo evidenciadas?

* Como a sexualidade e o género inscrevem-se nos corpos representados?

* Quais signos culturais sao atribuidos ao corpo na construgao das identidades de
género na narrativa audiovisual? Que roupa o veste? Que adornos o
ornamentam? Qual a imagem que dele se produz?

¢ Quais os contextos do cotidiano da cidade do Rio de Janeiro, considerando-se
lugares de circulagdo, destino, deslocamento e situacdes em que se inserem as
imagens femininas e masculinas na narrativa audiovisual? Como se da a
apropriagdo espacial urbana pelas personagens femininas e masculinas?

*  Que significados sdo atribuidos a sexualidade e que impacto t€m nas relagdes

afetivo-sexuais estabelecidas na narrativa audiovisual?
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* Quais os sentidos produzidos a partir da relacdo entre género, sexualidade e

idade?

3.2 CORPUS DE CENAS

Episédio 1 — “A cidade néo é aquilo que se vé do Pao de Ac¢iicar”
Exibigao: 30/10/2005
Reprise: 2/10/2005, 8/1/2010

» Cena 1:
Primeira imagem do episddio. Apds créditos iniciais, tela com um trecho do livro Um
passeio pela cidade do Rio de Janeiro, de Joaquim Manoel de Macedo (1982).

» Cena 2:
Apresentacdo do protagonista Mandrake. Ele estd em acdo tentando livrar duas garotas
de alta classe de um flagrante policial por porte de drogas.

» Cena 3:
Baby Machado ¢ um cliente de Mandrake que se apaixonou por uma prostituta,
Pamela. Ele pede ajuda ao advogado para livra-la do poder de um cafetdo. O
protagonista pede que o cliente a descreva fisicamente.

» Cena 4:
Boate Sunshine Girls noturna. Mandrake estd no interior de um quarto com uma
garota de programa. Ela despe-se enquanto conversam sobre Pamela.

» Cena5:
Berta Bronstein estd na academia de ioga praticando exercicios com uma turma de
alunos. Mandrake a observa da porta.

» Cena 6:
Mandrake e Berta Bronstein jantam em um restaurante do clube Marimbas, em
Copacabana, onde mantém didlogo tenso em virtude do comportamento sexual do
protagonista. Na sequéncia, seguem para o apartamento de Mandrake, onde mantém
relacdes sexuais. Apds o ato, Berta adormece; seu corpo € coberto por um lencol.
Mandrake ndo adormece, dirige-se a sala, onde efetua um lance no tabuleiro de xadrez

sobre a mesa. Compreende-se o jogo como metafora da relacdo com Berta.
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» Cena7:
Fora do ambiente de trabalho, Pamela experimenta roupas em uma loja sofisticada de
um shopping elegante.

» Cena8:

» Boate Sunshine Girls noturna. Pamela realiza show de striptease fantasiada de

cowgirl.

Episodio 2 — “Dia dos Namorados”
Exibicao: 6/11/2005
Reprise: 8/11/2005, 15/1/2010

» Cena9:
Mandrake e a amante Bebel chegam ao apartamento do protagonista. Ela realiza um
striptease.

» Cena 10:
Montagem entre as cenas do striptease de Bebel e cenas que envolvem o striptease de
uma travesti em um quarto de motel. Ambas realizam movimentos semelhantes
enquanto dancam.

» Cena 11:
Apresenta¢do de Dona Verdnica, nova secretaria do escritorio de Wexler e Mandrake.

O protagonista escreve os ramais das salas de trabalho na mao da personagem.

Episodio 4 — “Yag”
Exibigao: 20/11/2005
Reprise: 22/11/2005, 29/1/2010

» Cena 12:
Grupo de advogados estd no Bar do Z¢, onde atribuem notas as mulheres do local. A
camera enquadra partes do corpo feminino. A personagem Iésbica reproduz
comportamento masculino.

» Cena 13:
Berta e Mandrake simulam, a pedido dela, algumas posi¢des do sexo tantrico. Quando

o ato sexual é consumado, o livro Kama Sutra ¢ enquadrado em primeiro plano.
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Episodio 5 — “Detetive”
Exibigao: 27/11/2005
Reprise: 29/11/ 2005, 5/2/2010

» Cena 14
Mandrake e Bebel estdo na praia, onde a personagem esta surfando. O advogado veste

palet6 e a garota, pequenos trajes.

Episodio 6 — “Atum Vyzcaia”
Exibigao: 20/11/2005
Reprise: 22/11/2005, 12/2/2010

» Cena 15:
Mandrake apresenta a “Teoria da argola”, em que associa o apetite sexual feminino ao
tamanho e uso dos brincos. Uma montagem com diferentes mulheres que usam argola

traduz o discurso verbal em discurso visual.

Episddio 7 — “Kolkata”
Exibi¢ao: 11/12/2005
Reprise: 13/12/2005, 19/2/2010

» Cena 16:
O especialista em Kama Sutra, mestre Kolkata, tenta iniciar Berta na pratica.
Mandrake interrompe.

» Cena l7:
No Bar do Z¢, o grupo de advogados esta reunido. Marcelo esta feliz e demonstra
euforia, reacdo que ¢ interpretada por Z¢ Carlos como sentimento proprio do universo
feminino. Marcelo estd contente porque ganhara um convite para uma inusitada festa,

com forte teor sexual.

Episodio 8 — “Amparo”
Exibicdo: 18/12/2005
Reprise: 20/12/2005, 26/2/2010
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> Cena 18:

Berta se descobre gravida

Episodio 9 — “Brasilia”
Exibicao: 18/11/2007
Reprise: 26/2/2010, 5/3/2010

» Cena 19:;

Berta informa aos prantos que fara aborto para preservar sua relagdo com Mandrake.

3.3 FORMAS DE INTERACAO COM O PUBLICO

Uma amostra da recep¢ao do publico que acompanhou a série foi obtida por meio da
rede social Orkut®, ferramenta criada em 2004 e gerenciada pelo grupo empresarial Google®.
Com grande repercussdo no Brasil®, seu objetivo é ajudar seus membros a conhecer pessoas e
manter relacionamentos. Existem duas formas para participar da rede, por meio de perfil ou
das comunidades. Os perfis sdo espécies de paginas pessoais dos usuarios que se cadastram no
site, podendo conter fotos, videos e outras informacdes personalizadas. As comunidades sao
criadas pelos usuarios a fim de agregar grupos de pessoas que se identificam com
determinados tipos de temas e assuntos. Elas funcionam como foruns, com topicos e
mensagens. Dessa forma, a configuracdo visual da péagina de cada perfil de usudrio traz
basicamente um quadro com a relacdo de todos os amigos € um outro com a relagdo das
comunidades das quais ¢ participante, com seus respectivos links de acesso.

Existem milhares de comunidades, com temas diversos. Para participar, ¢ necessario
ter sua solicitagdo aprovada pelo administrador. Elas sdo gerenciadas por individuos
conhecidos como moderadores, que, entre outras fungdes, deleta tdpicos considerados
ofensivos, permite a entrada de novos membros e proibe a permanéncia de outros. As
comunidades podem ser publicas ou privadas. As primeiras permitem o acesso do seu

contetido para ndo-membros; as privadas sdo abertas apenas para 0s sOCios.

2! Disponivel em: <www.orkut.com>. Acesso em: 2 fev. 2010.

22 Disponivel em: <www.google.com.br>. Acesso em: 2 fev. 2010.

2O Orkut é uma das redes sociais mais populares do Brasil. Dados do site oficial apontam a lideranga brasileira
entre os paises com maior nimero de usuarios. O Brasil detém 50,60% de participagdo, seguido da India
(20,44%) e Estados Unidos (17,78%). Disponivel em: <www.orkut.com>. Acesso em: 2 fev. 2010.
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A comunidade “Mandrake” foi criada em setembro de 2005, é aberta para nao-
membros e conta com 3.510 associados. De um universo de 659 membros, cujos perfis estao
visiveis no quadro de socios da comunidade, 515 sdo homens. Os 144 restantes sdo mulheres
e outros (perfis aos quais nao se pode atribuir um género). Entre os badalados do férum, estdo
os topicos “Fixos para download”, “Frases que ficaram”, “Mandrake tera continua¢ao”, “Quiz

mandrake”, “Berta ou Bebel”, “Kd a Bebel?” e “Ajude a identificar as gatas de Mandrake”.
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4 A SERIE MANDRAKE

A série Mandrake ia ao ar as 23h de domingo, pelo canal pago HBO, entre os anos de
2005 e 2007. A produgao foi dividida em duas fases, que compuseram uma primeira
temporada. Em 2005, foram exibidos os oito primeiros capitulos e, em 2007, os cinco ltimos,
com cinquenta minutos cada um. Realizada pela produtora brasileira Conspiragao Filmes, a
fic¢do televisiva € uma adaptacao livre da obra do escritor Rubem Fonseca. Coube a seu filho,
Jos¢ Henrique Fonseca, a direcdo geral. Diferentes profissionais assinaram roteiro e dire¢ao
dos episodios.

A HBO Latin America transmitiu a série na América Latina e nos Estados Unidos. A
Fox Crime, canal inteiramente dedicado a séries de crime, investigagcdo, mistério e noir,
transmitiu para Portugal. A ficcdo foi indicada ainda ao prémio Emmy Internacional de
Melhor Série Drama® em 2006 e 2008.

A série Mandrake foi rodada na integra em pelicula 16mm, com investimento total de
USS$ 4 milhoes. Dos treze episodios, trés sdo adaptagdes diretas da obra do escritor Rubem
Fonseca: “A cidade ndo ¢ aquilo que se vé do Pao de Agucar”, “Viveca” e “Eva”, inspirados,
respectivamente, nos contos O caso de F.A. (1969), Dia dos namorados (1975) e Mandrake
(1979). Os demais foram livremente inspirados nos livros A grande arte (1983) e E do meio
do mundo prostituto, so amores guardei ao meu charuto (1997).

A trama traz o personagem-titulo Mandrake, cujo nome de batismo ¢ Paulo Mendes.
Interpretado por Marcos Palmeira, ele ¢ um advogado criminalista que transita entre o
submundo do crime no Rio de Janeiro e a alta sociedade resolvendo casos de chantagem e
extorsdo. Suas relagdes afetivas sdo marcadas pelo desejo de sedugdo e de prazer erdtico e
sexual. Como define o narrador do episodio de apresentacdo da série, “Mandrake ¢ um
homem de muitas mulheres e poucos amigos, suas principais armas sdo a esperteza € a
seducdo”™”.

Esse traco de personalidade é também destacado por um dos diretores da série, o
musico e cineasta Tony Bellotto: “Ele tem as caracteristicas de um tipico carioca: ¢ um bon
vivent e amante das mulheres. Uma das caracteristicas principais do Mandrake ¢ que ele ¢ um

mulherengo™. Evidencia-se, dessa forma, a importincia da cidade do Rio de Janeiro na

2 Maior evento internacional de premiacdo de produgdes televisivas.
» Retirado do episodio especial sobre os bastidores da série, exibido em 18/11/2007, pela HBO.
* Idem.
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narrativa de Mandrake, cujo fio condutor sdo as referéncias cotidianas no ambiente diegético
da série. Nesse sentido, as imagens femininas funcionam como uma ancoragem a imagem
urbana do Rio de Janeiro difundida pelos meios de comunicagao.

Quando a cidade entra em cena, ndo existe cendrio sem agdo. Os personagens,
especialmente o protagonista, revelam-se nas minimas agdes cotidianas, como no ato de pegar
um taxi, enquanto da janela observam o Aterro do Flamengo; na saida dos alunos da escola ou

no trajeto do onibus. O diretor da série, José¢ Henrique Fonseca, traduz esse espirito:

Nao é uma série bairrista. O Rio de Janeiro € o lugar que esse cara mora. Ele
mora no centro de Copacabana, na praia do jinior, esquina com Avenida
Atlantica. Entdo é um personagem completamente inserido na sua cidade. A
cidade tem uma participagdo tdo importante quanto a musica da série.”’

Para explorar imagens da cidade do Rio de Janeiro, o seriado conta com poucas cenas
de estadio e muitas externas. Ao todo, foram realizadas mais de 300 locagdes, com destaque
para as tomadas feitas quase na totalidade com camera na mao. De acordo com o diretor José
Henrique Fonseca, a op¢do em ndo utilizar tripé foi uma maneira de confundir o ponto de
vista da cAmera com o ponto de vista do protagonista. A narragdo em off € mais um recurso
para marcar o posicionamento do personagem principal diante das situagdes por ele
vivenciadas.

Dentre as imagens da cidade em circulagdo, tem destaque aquelas que trazem o Centro
e a Zona Sul, lugares ja configurados como sindonimos de mulheres bonitas e corpos
trabalhados e bronzeados. O ator e protagonista Marcos Palmeira ¢ quem confirma essa
hipotese: “A série tem sexualidade com muita sensualidade. E ¢ a cara do Rio de Janeiro, o
Brasil é um pais quente, nds somos um povo sexual.”*®

A produgdo das duas fases mobilizou uma equipe de 500 pessoas, entre elenco,
produtores, diretores, roteiristas e técnicos. Para realizé-la, foram viabilizados recursos via
artigo 39 da lei da Ancine, que estabelece que as programadoras internacionais de TV por
assinatura podem descontar até 3% do valor do imposto de renda para investir em producdes
de conteudo nacional.

Os roteiros sdo assinados por José¢ Henrique Fonseca, Felipe Braga, Tony Bellotto,
Claudia Tajes e Claudio Torres. Na primeira fase, os episodios foram dirigidos por José
Henrique Fonseca, Arthur Fontes, Carolina Jabor, Claudio Torres, Lula Buarque de Hollanda
¢ Toni Vanzolini. Na segunda fase, todos os episodios foram dirigidos por José Henrique

Fonseca e André Barros.

2 Idem.
2 Idem.
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A produgdo foi rodada com recursos do cinema noir. O critico Jean-Pierre Chartier
publicou, em 1946, na revista La revue du cinema, os elementos basicos do género: “A
narracao na primeira pessoa, a presenca da mulher fatal, a importancia da atra¢do sexual nos
enredos e o pessimismo desesperante dos personagens” (apud MATTOS, 2001, p. 12-13). Na
ficcdo seriada, a maioria das cenas foi rodada a noite, com luz artificial. A fotografia do Rio
de Janeiro foi escurecida para realcar os efeitos de sombra e luz nas imagens, assim como os
cenarios, que adquirem um tom sdbrio.

A maioria dos episodios comega com um cliente que chega ao escritério dos socios
Mandrake e Wexler com um problema que ndo pode contar a ninguém. Necessariamente, 0s
casos desenvolvem-se em ambientes que exploram o universo lascivo de prostitutas e travestis
ou o universo sombrio dos chantagistas, oportunistas e golpistas. Nao obstante, ¢ comum o
advogado simpatizar com esses tipos, revelando desapego as normas e convengdes sociais. Da
mesma forma, ndo raro, Mandrake usa da ironia para desfazer seus ricos e colunaveis clientes,
embora seja competente a ponto de nunca ter deixado um caso sem solugdo. Para isso, cobra

caro, mas garante resultados rdpidos e sem o envolvimento da policia.

4.1 CRIADOR E CRIATURA

Mandrake, personagem mais popular do escritor Rubem Fonseca, surgiu pela primeira
vez na fic¢ao literdria no conto O caso de F.A., publicado em 1969 no livro Lucia Mcartney.
Em 1975, o personagem voltou a narrativa do escritor no conto Dia dos Namorados, do livro
Feliz ano novo. Quatro anos depois, o livrto O cobrador (1979) foi lancado com o conto
Mandrake. Até entdo personagem de narrativas curtas, em 1983, o detetive ganhou o
protagonismo literario no romance A grande arte. Mandrake aparece ainda no livro £ do meio
do mundo prostituto, so amores guardei ao meu charuto (1997) e no livro Mandrake, a Biblia
e a Bengala (2005).

A primeira adaptagdo para o meio audiovisual aconteceu em 1983, com o episddio
Mandrake, concebido para o programa de televisao “Quartas Nobres”, da Rede Globo. Em
1992, o personagem ganhou popularidade com a adaptagdo homonima para o cinema do livro
A grande arte, realizada pelo diretor Walter Salles.

Na literatura, o personagem Mandrake foi crescendo ao longo do tempo,

amadurecendo a cada nova histéria. Embora seja correto afirmar que o personagem nao
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nasceu pronto, consolidando tragos de sua personalidade gradativamente, grande parte de suas
caracteristicas mais marcantes ja podia ser identificada no seu conto de estreia, como observa

Barros (2007, p. 62):

No conto “O caso de F.A.” (1969) estavam 14 os tragos fundadores de sua
personalidade e de seu universo: o cinismo, a disposi¢do para “amar’varias
mulheres, o habito de consumir vinhos e charutos finos, a habilidade para
lidar com classes sociais com diversos niveis sociais.

No conto inaugural, Rubem Fonseca apresenta o so6cio judeu do escritorio, L.
Waissman — mais tarde substituido pelo também judeu Leon Wexler —, e o policial Raul,
personagens incorporados ao universo de Mandrake. Neste texto, o protagonista ¢ descrito
com mais rudeza e menos sofisticacdo do que o protagonista dos tltimos livros. Nenhuma das
mulheres com as quais se envolve tem a elegancia das amantes que contabilizou contos mais
tarde, ¢ a bebida que costuma tomar sdo vinhos baratos comprados em supermercado. O
habito de jogar xadrez foi trazido pela personagem Berta Bronstein, a namorada “oficial”, que

apareceu no conto Mandrake (1979).

Uma judia inteligente e refinada, de personalidade forte, que, ao que parece,
introduziu na vida dele atividades mais cerebrais, a exemplo do jogo de
xadrez. A convivéncia com ela parece também ter refinado os habitos de
consumo e comportamentais de Mandrake” (BARROS, 2007, p. 64).

Estudiosos da literatura de Rubem Fonseca, como Barros (2007) e Vidal (2000),
apontam semelhancas entre Mandrake e o detetive Philip Marlowe, criacdo do escritor
Raymond Chandler. Ambos compreendem o protagonista brasileiro como um duplo do
detetive americano. “Como o detetive Philip Marlowe, esse primeiro her6i de Fonseca ¢ um
solitario confinado ao espaco exiguo entre duas desordens: a violéncia dos marginais e a
violéncia legalizada” (VIDAL, 2000, p. 96). Sem duvida, as referéncias ao herdi americano
ndo sdo raras na ficcdo do escritor brasileiro. O ultimo paragrafo do conto Mandrake (1979),
por exemplo, traz titulos de trés livros de Chandler: “Coloquei-a num taxi. Sai a procura de
Guedes. Pensei em Eva. Adeus minha querida, longo adeus. O grande sono. Nao havia
ninguém dentro do meu corpo, as minhas maos no volante pareciam ser de outra pessoa.”
(FONSECA, 1999c, p. 550, grifo nosso). As expressdes sublinhadas sdo os titulos dos
romances Farewell, my lovely (1940), The long goodbye (1953) e The Big Sleep (1939).

A atmosfera em que se desenrolam as historias também ¢ parecida. Ambos os
escritores trazem para suas narrativas elementos do género noir. Raymond Chandler ¢ um dos

representantes mais expressivos desse tipo de literatura. Das suas paginas, pulula o detetive
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moderno, que se distancia daquele encontrado na narrativa classica policial. As historias
tornam-se mais dinamicas, a narrativa, antes contada em forma de memodria, passa a ser
narrada em primeira pessoa. O detetive moderno, por ser um homem comum, enfoca os
crimes a partir do seu contexto social. No classico policial, o detetive ¢ um intelectual que faz

parte das classes sociais mais privilegiadas.

O ambiente noir é quase sempre urbano: o submundo das cidades, suas ruas
escuras e molhadas no meio da noite. As narrativas do género se passam em
uma face obscura das metrdpoles em cujos becos labirinticos e apartamentos
claustrofobicos encontram-se toda a psicose, todo o medo ¢ a angustia dos
seus habitantes. Qualquer recanto é ameagador; nem mesmo dentro dos seus
proprios lares homens e mulheres estdo isentos do crime e da brutalidade
(BARROS, 2007, p. 32).

Embora Mandrake seja advogado e ndo detetive, seus casos profissionais sdo
conduzidos pela investigagdo e pela busca de pistas. Na fic¢do audiovisual produzida para o
canal fechado HBO, Berta Bronstein faz uma provocagdo quanto a forma de condugdo dos
casos do namorado. A cena faz parte do episddio de estreia “A cidade nao ¢ aquilo que se vé
do Pao de Agucar”. A agdo se passa na sala do apartamento de Mandrake. Berta simula dormir
no sofd. Na mesa ao lado, o protagonista conversa com o policial Raul sobre seu mais recente
caso. Raul informa que levantou a ficha dos envolvidos e alerta sobre as praticas violentas
com que eles tratam os inimigos, que inclui tortura e homicidio. Berta levanta-se do sofa e
pergunta: “Vocé vai pegar esse caso, Mandrake? Pensei que vocé fosse advogado”. Para
Barros (2007), o lado detetivesco do personagem ¢ a manifestacio de uma faceta mais
popular, das ruas, de quem vive em contato com a miséria que cerca as grandes metropoles.
Por outro lado, sua metade “advogado” estaria representada nas citagdes literarias que
costuma fazer, no gosto por artigos luxuosos, na inteligéncia usada para desvendar seus casos.

Do ponto de vista da composicdo do personagem, Mandrake saiu das historias em
quadrinhos, da literatura e do cinema. Na arte sequencial, Mandrake ¢ um famoso magico
criado pelo roteirista norte-americano Lee Falk, em 1934. Mestre do ilusionismo, o
personagem dos quadrinhos detinha um poder de hipnose instantanea, além da elegincia,
seducdo e virilidade como tragos de sua personalidade. As altas doses de erotismo do
Mandrake de Fonseca derivam também dos filmes noir classicos, nos quais as personagens
femininas “sdo pintadas com as cores fortes da femme fatale, a perigosa traidora, sempre
pronta para desgracgar a vida do homem, incautamente por ela seduzido” (BARROS, 2007, p.

32). Etimologicamente, o nome Mandrake deriva de mandragora®, uma planta cujas frutas e

¥ Em inglés, mandrdgora é traduzido por mandrake.
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folhas tém supostos poderes afrodisiacos. Qualidade que justificaria a habilidade em seduzir
as mulheres que cruzam o seu caminho.

O personagem Mandrake adaptado para a narrativa seriada televisiva trouxe algumas
caracteristicas do seu duplo literario. Isso ndo quer dizer que os diretores da série tenham
buscado a fidelidade ao original, mas que as opg¢des e escolhas feitas pela produgdo
audiovisual preservaram tragos proprios do universo do escritor Rubem Fonseca. Observa-se
a presencga desses tragos tanto na composicdo do protagonista como na forte presenga dos
signos urbanos na narrativa audiovisual. Assim como no texto literdrio, as tramas
desenvolvidas na tela de televisdo sdo mediadas pela experiéncia urbana da cidade do Rio de
Janeiro. E neste espaco onde as identidades das personagens sdo construidas e reveladas em
flagrantes cotidianos e nos pormenores do dia a dia, como no ato de deslocar-se pela cidade
entre os locais de moradia, lazer e trabalho.

Para Figueiredo (2003), a intimidade da literatura de Rubem Fonseca com o
audiovisual decorre da busca do escritor em diluir fronteiras entre as linguagens por meio de
tensionamento do proprio codigo verbal. E o que acontece no conto Zoom, que integra o livro
Lucia McCartney (FONSECA, 1999a). A partir do titulo, o escritor direciona o olhar do leitor
para o obturador de uma camera fotografica. Frases soltas funcionam quase como a descri¢ao
de um roteiro para uma sessao de fotos. Por meio das frases, o narrador-personagem focaliza

seu olhar em um ou outro ponto, ja que o enredo desenrola-se em varios planos:

Surge a tia. Desconfia dos homens, carrega pdo para os patos, os olhos se
arregalam, as sobrancelhas articulam-se “quem é esse rapaz?”. Dentes
muitos brancos, talvez verdadeiros, uma berruga no nariz, astuta. A tia, Rosa.
Regina, a gringa doida. “Até logo, entdo”, estico a mao. Rosa sai correndo
em dire¢@o ao lago, eu atras dela, “até logo”, esticando a mao, ela se apressa,
Regina fica. Rosa stop, rosto pegando fogo, sua e suspira: “tdo moca e tao
bonita!”. Novamente sai correndo, eu também, preso no segredo, seus peitos
na blusa de seda azul balangam, noto que ela esta de calgcas compridas cor de
rosa. Da pao aos patos como se estivesse apedrejando (FONSECA, 1999a, p.
343).

As informagdes sdo inimeras e vém fragmentadas. O leitor volta-se para o cddigo
verbal e ¢ ofuscado pelo olhar arregalado da tia assustada. A narrativa acompanha o ritmo
frenético do olhar do narrador, que, tal como uma camera, enquadra personagens, destaca
cenarios e aproxima objetos em closes.

A apreensao da obra do escritor Rubem Fonseca deve ser precedida, portanto, por uma
postura dialdgica, amparada pela nocdo de intertextualidade. As vozes que dialogam e

polemizam no escopo de seus textos sdo multiplas e de naturezas diversas. Seus textos sdo
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permeados por personagens saidos de classicos da literatura universal, em referéncias que vao
do nome a citagdes parafraseadas pelos anti-herdis que povoam sua ficgdo. Churchill, Sartre,
Rui Barbosa e Guimardes Rosa sdo alguns dos que ora batizam, ora emprestam ‘“pensamentos
imperfeitos” aos personagens de Rubem Fonseca.

O texto do escritor prima pela riqueza de detalhes com o objetivo de realizar uma
radiografia da sociedade na qual personagens e protagonistas estdo submersos. Para tanto,
individuos marginalizados assumem o protagonismo literdrio e descem até os guetos para
revelar um mundo urbano mediado pelo consumismo e pela repressao ideologica. Aspectos

que varrem seus livros, sejam contos ou romances.

A dissolucdo dos valores humanos, a generalizagdo do crime, que se estende
ao mundo dos negdcios, as esferas institucionais, o romantismo nostalgico
do detetive, que perde a imunidade, o enfoque pirandelliano da verdade sdo
tracos presentes no texto do autor e que podemos encontrar crescentemente
no romance policial de 30 (FIGUEIREDO, 2003, p. 44).

A quebra do paradigma emissor/receptor ¢ uma busca do autor. Rubem Fonseca
convoca constantemente seus leitores a participarem do enredo desenovelado. Essa postura
deixa-se entrever em algumas atitudes recorrentes: os cendrios de seus textos sdo fiéis a
configuracdo geografica da metropole fluminense, sua narrativa ¢ telegrafica, o discurso ¢é
instantdneo ¢ a violéncia retratada em seus livros ¢ a mesma encontrada nas paginas policiais

e na realidade do cotidiano carioca.

4.2 PERSONAGENS DA FICCAO SERIADA

> Mandrake (Marcos Palmeira): Nascido Paulo Mendes, ¢ o protagonista da
série. Tem 35 anos.

> Leon Wexler (Luis Carlos Miele): Socio de Mandrake e antigo socio de seu
pai. E um judeu de 70 anos, solteiro e sem filhos, que desenvolveu uma relagdo

paternal com Mandrake.

> Dona Marisa (Ilka Soares): Antiga secretaria do M&W Advogados, escritorio
de Mandrake e Wexler.
> Raul (Marcelo Serrado): Amigo de infancia e de faculdade de Mandrake, ¢ um

policial que ocasionalmente ajuda Mandrake a solucionar os casos.
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> Bebel (Erika Mader): Amante de Mandrake, costuma ajuda-lo a resolver seus
casos.
> Berta Bronstein (Maria Luisa Mendonga): Namorada de Mandrake, 35 anos, ¢

judia, bonita e bem-sucedida.

> Veronica (Virginia Cavendish): Secretaria de Mandrake e de Wexler, também
tem participagao na resolugdo dos casos do protagonista.

> Junior (Marcelo Adnet): Advogado recém-formado, ¢ o mascote da turma.

> Z.é Carlos (Edgar Amorim): Advogado, amigo de Mandrake.

> Marcelo Pereira (Mauricio Gongalves): Advogado, negro, amigo de
Mandrake.

> Flavia Guimariaes (Malu Galli): Advogada, Iésbica, amiga de Mandrake.

4.3 CORPO, SEXUALIDADE, DESEJO E EROTISMO NA SERIE MANDRAKE

Nao ¢ novidade a exploracdo de temadticas associadas a sexualidade humana e a atos
sexuais™ pelos meios de comunicagdo. No livro Histdria da sexualidade: a vontade de saber,
Foucault (2007) constréi uma economia geral do discurso sobre o sexo como forma de
perceber a logica que rege a producao de saberes que giram em torno dele. De acordo com o
autor, houve, na linha evolutiva da histéria, uma explosdo discursiva sobre o sexo com o
intuito de controle e vigilancia do exercicio da sexualidade. A partir do século XVIII,
diferentes institui¢des, como a medicina, a psicanalise, a institui¢ao religiosa, o Estado — com
as taxas de natalidade e a economia politica da populacdo — e, mais recente, os meios de
comunicagdo, contribuiram para a multiplicacdo dos discursos sobre o sexo como forma de

estabelecer padrdes de funcionalidade e utilidade.

Através de tais discursos multiplicam-se as condenagdes judicidrias das
perversdes menores, anexou-se a irregularidade sexual a doenca mental; da
infancia a velhice foi definida uma norma de desenvolvimento sexual e
cuidadosamente caracterizado todos os desvios possiveis, organizaram-se
controles pedagogicos e tratamentos médicos (FOUCAULT, 2007, p. 43).

Instaurava-se a partir desse periodo uma forma muito particular de poder disciplinar

que gerava uma sensac¢do de constante patrulhamento por meio do controle do corpo, de modo

% Tomando como base Foucault, neste trabalho, sexualidade vai além do ato sexual, por envolver aspectos
subjetivos, como a construcao dos desejos e das relagdes sociais.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Malu_Galli
http://pt.wikipedia.org/wiki/Maur%C3%ADcio_Gon%C3%A7alves
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a manté-lo décil e produtivo. Decorre dai o “dispositivo da sexualidade”, conceito forjado
pelo autor para designar o conjunto de praticas e discursos produzidos pelas instituigdes que
concorrem para a normatizagdo da sexualidade na sociedade. Esse dispositivo institui o sexo
como a verdade maior sobre o individuo, uma vez que cria mecanismos de controle da carne,
dos corpos e dos prazeres. A essas reflexdes o autor acrescenta as relagdes de poderes que
incidem no campo da sexualidade e que atuam de forma dindmica por nem sempre apresentar
uma clara dualidade entre opressor e oprimido. O poder atua de forma periférica e esta
presente nas relagdes familiares, nas relacdes de trabalho, nas instituicdes. Dessa forma, um
individuo pode exercer poder em uma esfera e ser submetido a sua a¢do em outra. O lugar de
articulacdo do poder seria, pois, o discurso, que demarca lugares de fala e de autoridade,
ajusta padrdes de valores e modelos de conduta que permitem a inclusdo social ou o
pertencimento a um grupo.

Portanto, para compreender a produgdo discursiva em torno do sexo, ¢ fundamental
localizar tanto os atores envolvidos, como as estratégias discursivas e representacionais que
instituem essas relacdes. Nessa investigacdo, interessa saber quem fala sobre sexo, os lugares
e o ponto de vista de que se fala, as institui¢des que o incitam e os modelos representacionais
que o cercam. “Por que se falou da sexualidade e o que se disse? Quais os efeitos de poder
induzidos pelo que se dizia? Por que as relagdes entre esses discursos? Que saber se formava
a partir dai?” (FOUCAULT, 2007, p. 17).

Justamente por estar intimamente ligada aos discursos e praticas em circulacdo, a
sexualidade humana nunca assume um padrdo unico ou singular, ao contrario, ela assume
diferentes formas em sociedades especificas ao longo do tempo. E, portanto, um fendmeno
historico produzido na e pela cultura, transversalizada por dindmicas de género e marcas
identitarias.

Expandindo essa reflexdo, pode-se afirmar que na sociedade ocidental contemporanea,
a explosdo discursiva em torno do sexo faz deste um marcador identitario, sobretudo porque ¢
no corpo bioldgico onde essas marcas produzem significados. A proliferacdo de imagens e
discursos sobre o sexo gera corpos bioldgicos, sexualidade e praticas sexuais, instancias que
produzem diferencas, polaridades e padroes de vivéncias sexuais.

Ao analisar os discursos produzidos sobre o dispositivo da transexualidade, Berenice
Bento (2006) formula uma hipdtese para a economia geral do sexo, com o intuito de
desconstruir determinismos bioldgicos na defini¢cdo da identidade sexual do individuo. Na sua
pesquisa, ela chama a ateng@o para a afirmagao corrente de que os transexuais odeiam seus

corpos baseada na premissa de que, ao optar por uma identidade que ndo corresponde ao seu
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sexo biologico, a reagdo natural (e esperada) do transexual seria de repulsa pelo corpo
biologico. Para a autora, essa proposi¢ao € metonimicamente insidiosa por tomar a parte (as
genitalias) pelo todo (o corpo). “A genitalizacdo da sexualidade ¢ um dos desdobramentos do
dispositivo da sexualidade que faz coincidir sensagdes com determinadas zonas corporais,
reduzindo o corpo a zonas erdgenas, em funcdo de uma atribui¢do assimétrica do poder entre
os géneros” (BENTO, 2006, p. 199).

A critica a genitalizacdo da sexualidade, no entanto, ndo pretende desconsiderar ou
negar as diferencas bioldgicas que cercam os sexos, mas questionar as redes de sentidos que
tentam definir o individuo por seus o6rgdos sexuais. A partir dela, busca-se interpretar os
mecanismos de atuagdo do poder envolvidos nas relagcdes de género.

Existem muitas formas de fazer-se mulher ou homem, embora seja preciso reconhecer
que as possibilidades de viver prazeres e desejos corporais ndo estdo livres de marcos
regulatorios, sdo “sempre sugeridas, anunciadas, promovidas socialmente. Elas sdo também,
renovadamente, reguladas, condenadas ou negadas” (FOUCAULT, 2007, p. 9).

Nesse sentido, a sexualidade humana ndo pode ser vista apenas como uma questdo
pessoal, uma vez que € construida dentro de um terreno sociopolitico passivel de intervengdes
e controle ao longo da existéncia. A vivéncia da sexualidade ¢ iniciada ainda quando crianga,
sempre em funcdo do seu sexo biologico. Tal pratica implica o estabelecimento de padrdes
que vao orientar a conduta da crianga até a fase adulta, constituindo-se, em ultima instancia,
em referéncias para a constitui¢ao psiquica do individuo.

Guacira Lopes Louro (2007, p. 11) pontua que reconhecer o carater social e politico
que rege a sexualidade humana ¢, antes de tudo, confrontar a ideia de que a sexualidade ¢ algo
que homens e mulheres possuem naturalmente e que vivem universalmente da mesma forma.
Ao associar a sexualidade apenas ao corpo enquanto materialidade, despreza-se o fato de que
a sexualidade envolve discursos, representacdes, fantasias e até mesmo convengdes. Além
disso, desconsidera-se que a inscrigdo dos géneros nos corpos ¢ acionada por meio da cultura,
que atua modelando prazeres e desejos no interior de relagdes definidas pelo poder.

Como ponto de partida, tem-se também a nocdo de Jeffrey Weeks, que reconhece o
corpo como local da sexualidade sem, no entanto, descartar os aspectos subjetivos e
simbolicos que envolvem essa dimensao. O autor compreende a sexualidade como “descrigao
geral para a série de crengas, comportamentos, relagdes e identidades socialmente construidas
e historicamente modeladas” (WEEKS, 2007, p. 43), permitindo pensar a sexualidade como
uma construgdo social, ou ainda uma invengao histérica, cujos sentidos a ela atribuidos estdo

umbilicalmente ligados a situagdes vivenciadas pelo individuo. Dai porque cada pessoa vive
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sua sexualidade de forma diferente, embora os discursos em circulagao tentem padronizé-la,
regula-la e fixa-la em termos Unicos.

A abordagem de Weeks tenta dar conta da dimensdo pratica que ele atribui a historia
da sexualidade e do corpo. Essa dimensdo tem o componente indissocidvel do presente e do
real em sua constitui¢do, a0 mesmo tempo em que carrega marcas impressas pela historia. O
autor opoe-se, assim, a visdo essencialista sobre a sexualidade e o corpo, “que tenta explicar
as propriedades de um todo complexo por referéncia a uma suposta verdade ou esséncia
interior” (WEEKS, 2007, p. 43).

Em suma, as leituras de Weeks aproximam-se das formula¢des de Foucault na medida
em que promovem uma critica aos discursos que reduzem o corpo ¢ a sexualidade a categorias
explicativas, a exemplo de conceitos que buscam dizer o que o sexo ¢ e como deve ser
exercido. Nessa esteira, o autor rechaca a ideia de que o impulso sexual (desejo) tem como
destino corpos especificos ou que pode ser reduzido a mera sensagao fisioldgica e percebe o
desejo como resultado também de uma construgdo historica. Atos sexuais fisicamente
idénticos, por exemplo, podem assumir significados diversos dependendo de como sdo

compreendidos em diferentes culturas e periodos:

[...] s6 podemos compreender as atitudes em relagdo ao corpo e a
sexualidade em seu contexto historico especifico, explorando as condigdes
historicamente variaveis que ddo origem a importincia atribuida a
sexualidade num momento particular e apreendendo as varias relagdes de
poder que modelam o que vem a ser visto como normal ou anormal,
aceitavel ou inaceitavel (WEEKS, 2007, p. 43).

Sdo muitas as relacdes de poder que atravessam a sexualidade. Nessa perspectiva,
pode-se dizer que o poder atua sobre o corpo quando a ele agrega um sexo, tornando-o um
corpo sexuado. Isso porque, ao tomar um corpo como feminino ou masculino, o poder cria
rotulos e categorias que enquadram as experiéncias sexuais e afetivas. Uma consequéncia
dessa estrutura bindria que partilha o mundo em dois grupos ¢ a instituicdo da

heterossexualidade como norma.

Isto ndo significa que o corpo humano nao exista de forma sexuada, com um
aparelho genital dado. O que o poder cria € outra coisa: ¢ a importancia dada
a este fator corporal, ¢ o sentido que se lhe atribui de revelador, de
catalisador da esséncia do ser e da identidade do individuo. Estamos falando
assim do sexo-significagdo cuja constituicdo em discurso ¢ imagens ¢ criada
pelo proprio discurso e as representagcdes nele contidas. O sexo-discurso
produz corpos aos quais se atribui um sexo-significacdo de forma binaria e
normatizadora, em torno da reprodugdo — o dispositivo da alianga- e em
sexualidades diversas que ndo cessam de se referir ao sexo “originario”, o
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reprodutor (SWAIN, s/data, p. 9).

Oportuna a observagdo da autora sobre o surgimento de sexualidades diversas, trago
marcante da contemporaneidade. Corroborando com ela, ao historicizar sobre o surgimento do
termo “heterossexualidade”, Weeks (2007) revela que sua origem foi uma tentativa de definir
a “homossexualidade”. Os dois termos teriam sido usados pela primeira vez em 1869, pelo
escritor austro-hingaro Karl Kerbeny, que tencionava inserir na pauta da politica da
Alemanha o tema da reforma sexual. Naquele contexto historico, tentava-se definir a
homossexualidade como uma variante da sexualidade, evocando-se a heterossexualidade
como o referente conceitual. Os termos foram difundidos no final do século XIX e inicio do
século XX, consolidando a institucionalizacdo da heterossexualidade como norma. Esse
percurso demonstra que, desde as primeiras formulacdes, a anatomia do corpo vinculava-se as
praticas sexuais. “A escolha do objeto heterossexual estava estreitamente ligada ao intercurso
genital” (WEEKS, 2007, p. 63).

Em grande medida, o desdobramento da heterossexualidade compulsoria, resultante da
divisdo sexuada do mundo em termos bioldgicos, apreende o feminino como apenas “o outro”
do masculino, fundando os alicerces do eixo reprodutivo que regula as relagdes de género.
Swain chama a atencao para os discursos que transformam o corpo da mulher em um sexo,
tais como “o homem tem um sexo, a mulher ¢ um sexo”. “Nesta afirmacdo, o corpo ¢
obscurecido pela identidade de género, numa dupla acep¢@o em que o masculino se desdobra
em sexo, € o feminino nele se cristaliza” (SWAIN, s/data, p. 1).

Judith Butler (2007) acrescenta a essa discussdao a problematizagdo do bindmio
sexo/género, no qual o género seria construido. Como explica, as normas que regulam o
“sexo” trabalham de forma performativa para materializar tanto o sexo do corpo como a
diferencga sexual que da origem ao imperativo heteressexual. Para ela, ndo se pode perceber o
género puramente como uma dimensado cultural que se manifesta em um suporte material, no
caso, o corpo. Caso contrario, o género seria tdo simplesmente uma interpretagdo do sexo
bioldgico ou seu significado social. No processo performativo, o individuo, em busca de uma
coeréncia, cria para si uma identidade ficcional.

No seriado Mandrake, o corpo feminino ¢ um /ocus de sensualidade, erotizagcdo e
seducao, sendo ele o lugar onde se inscreve a sexualidade e onde se expressam as identidades
de género. O exercicio da sexualidade revela a forma como os significados sdo atribuidos ao
encontro sexual, gerando sentidos que resultam nas diferencas de corpos e nas diferentes

posi¢des identitarias.
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Nesse sentido, percebe-se no desenvolvimento da trama a importancia do corpo
sexualizado, compreendido como um corpo que significa por meio da sua sexualidade, como
principio norteador das relacdes de género.

O corpo deve ser entendido como um objeto histérico impregnado de sentidos e
marcas enunciativas que vao além da sua materialidade. Como indica Goellner (2005), no
ensaio 4 produgdo do corpo cultural, a desnaturalizagdao do corpo revela as diferentes marcas
que incidem sobre ele em determinado tempo histdrico, tais como espagos, conjunturas
econdmicas, valores e grupos sociais. Dai porque ndo se pode dizer que o corpo ¢ algo dado a
priori.

O corpo ¢ provisorio, mutavel e mutante, suscetivel a inimeras intervencdes
consoantes ao desenvolvimento cientifico e tecnologico de cada cultura, bem

como suas leis, seus codigos morais, as representagdes que cria sobre os corpos,
os discursos que sobre ele produz e reproduz (GOELLNER, 2005, p. 28).

Dessa forma, a narrativa audiovisual atribui significados culturais e sociais aos corpos
em circulacdo, perceptiveis a partir das roupas que os vestem, dos acessorios que os adornam,
das imagens que deles se produzem.

Butler sublinha que a materialidade do corpo vai além da sua natureza fisica, pois
aquilo que o diferencia morfologicamente estd embebido de regras, normas e valores
socialmente significados. “O sexo ¢, pois, ndo simplesmente aquilo que alguém tem ou uma
descricdo estatica daquilo que alguém ¢é: ele ¢ uma das normas pela qual ‘alguém’
simplesmente se torna vidvel, ¢ aquilo que qualifica um corpo para a vida no interior do
dominio da inteligibilidade cultural” (BUTLER, 2007, p. 155).

A andlise dos fragmentos filmicos tomados para decupagem e estudo demonstrou,
dentro do suporte das corporalidades, trés vertentes de corpos presentes na narrativa, descritas

a seguir.

4.3.1 Corpo desejado

Duas imagens complementares e ndo-excludentes projetam-se a partir do “corpo
desejado”. A primeira delas refere-se ao corpo feminino, focado na juventude e valorizacdo da
forma fisica, difundido pela midia como um ideal a ser perseguido por mulheres. A aparéncia

cria dessa forma padrdes fisicos de corporalidades estimulados, em grande medida, por
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personalidades midiaticas, como atrizes e modelos que, langadas a condi¢ao de celebridades,
apresentam-se como padrdes de beleza invejavel e desejavel. E, portanto, um corpo sem
marcas, como rugas, estrias, celulites e sem excessos de gordura. Roupas, cores e acessorios
funcionam como uma espécie de embalagem cuja fungdo ¢ valorizar detalhes anatomicos;
fragmentos corporais dotados de sensualidade.

A representacdo das mulheres desejdveis ¢ marcada pela exibi¢do do corpo como
emissario de prazer e seducdo. Falar em emissario € reconhecer que existe um destinatario,
nesse caso, o sujeito masculino. Tem-se assim o segundo sentido atribuido ao “corpo
desejado”, compreendido como aquele destinado ao olhar masculino, servindo-lhe ao
consumo visual. A nudez ou a seminudez configura-se em um recurso utilizado na
representacdo dessa categoria, com énfase na sensualidade associada ao ato de despir-se.
Toma-se para andlise desta categoria as personagens femininas Berta Bronstein, interpretada
pela atriz Maria Luiza Mendonga, as personagens anonimas e a personagem Bebel, vivida por

Erika Mader.

4.3.2 Corpo coroa

Entende-se por “corpo coroa” aquele cujas marcas do tempo evidenciam-se na
dimensao material do corpo humano, produzindo significados ao processo de envelhecimento.
Observa-se que, na producdo audiovisual, a velhice ¢ representada como um momento de
perda do capital fisico. Essa forma de representagdo resulta de uma leitura biologizante do
corpo humano na qual se atrela o corpo feminino ao seu aparelho reprodutor.

Compreendendo-o como um objeto historico e cultural, o corpo funciona como o
espelho de um determinado tempo. No século XXI, o corpo jovem e musculoso, construido
pelo consumo e pela industria do entretenimento, apresenta-se como representante da
sociedade contemporanea. Nesse contexto, hd um esforco de deslocamento do corpo
envelhecido pelos poderes disciplinadores que, a um s6 tempo, o afastam do corpo ideal ¢ o
excluem do meio social, forjando uma identidade do idoso em que a expressdao da velhice
corresponde tanto ao declinio da atividade produtiva como da atividade sexual.

Desta forma, o olhar midiatico da série também exclui: conduz para a invisibilidade e
para o silenciamento corpos femininos que nao se configuram dentro de um unico padrao

estético de beleza — no caso do seriado, o corpo envelhecido. A discussdo desta categoria sera
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realizada a partir da analise de duas personagens femininas: uma secretaria idosa e uma jovem
secretaria, procedimento que possibilita perceber as estratégias de representagdo que

contrapdem o “corpo coroa” ao “corpo desejado”.

4.3.3 Corpo prostituido

O corpo prostituido ¢ aquele inserido dentro da logica de mercado, em que o desejo e
0 sexo sdo os produtos comercializados. Nesse sentido, a exploracao da sexualidade da
mulher acentua o processo de mercantilizagdo do corpo feminino, reificando-o para o uso e
controle dos homens.

Do ponto de vista do poder disciplinador, a prostituicdo ¢ uma atividade transgressora
das normas estipuladas pelo meio social e daquilo que ¢ esperado pela conduta feminina.
Enquadrada como uma atividade desviante, tendo a conduta sexual como referéncia, a
prostitui¢do carrega a marca do estigma, extensiva ao individuo que a pratica. Nesse sentido,
o estigma emerge como um dispositivo de controle utilizado para colocar refreios as
identidades desviantes ou a praticas consideradas depreciativas, incutindo nos corpos
estigmatizados a sensagdo de menos valia social.

Submetido as leis da oferta e da procura que regulam todo e qualquer mercado, o valor
dos corpos prostituidos ¢ atribuido segundo sua performance fisica. Os mais valorizados em
geral sdo corpos trabalhados por meio de exercicios fisicos e intervencgdes estéticas,
aproximando-os de padrdes hegemonicos de beleza. Uma caracteristica que sobressai refere-
se a celebragdo do erotismo em corpos desnudos ou semidesnudos, construidos por meio de

formas de seducao, fetiches, vestimentas ¢ adornos.



70

5 CORPO DESEJADO

A fim de ter em maos um material significativo e representativo desta categoria, as
analises foram focadas nas mulheres que de alguma forma se relacionam com o protagonista
Mandrake, personagem que conduz a narrativa seriada. Esta opcao se justifica porque fornece
indicios sobre como a sexualidade masculina ¢é trabalhada nos episodios, contribuindo para a
compreensao do lugar do corpo sexualizado dentro das relagdes de género. As analises serdo
iniciadas com a personagem Berta Bronstein, namorada oficial do advogado. Na sequéncia,
serdo exploradas algumas situagdes envolvendo personagens femininas andnimas, cujos
corpos destinam-se ao prazer visual masculino. Neste topico, ¢ feita também uma andlise
sobre a relagdo entre sexualidade e identidade Iésbica. No ultimo topico, ¢ examinado o corpo

desnudo de Bebel, uma das namoradas do protagonista.

5.1 A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM BERTA BRONSTEIN

Explicadas as escolhas, toma-se para andlise a constru¢do do corpo na protagonista
Berta Bronstein (Maria Luiza Mendonga), namorada do advogado Mandrake. Na literatura, a
personagem surge pela primeira vez no conto Mandrake, que integra a coletanea O Cobrador,
do escritor Rubem Fonseca, publicada em 1979. A partir dai, tornou-se personagem recorrente
na obra do escritor, alcancando seu apice literario no livro A grande arte (1983), quando
ganha o protagonismo.

No conto de estreia, Berta Bronstein ¢ uma judia de 35 anos, bonita e sensual. Eximia
jogadora de xadrez, a namorada de Mandrake possui humor inteligente e mostra-se
inteiramente apaixonada pelo advogado. Uma passagem em especial chama a atencdo pela

forte conotagdo sensual dispensada a personagem na literatura de Fonseca (1999b, p. 528):

Berta, os bragos levantados, comegou a prender os cabelos. O sovaco de uma
mulher ¢ uma obra-prima, principalmente se ela ¢ magra e musculosa como
a Berta. O sovaco dela também cheira muito bem, quando ndo tem
desodorante, ¢ claro. Um cheiro agridoce e que me deixa muito excitado. Ela
sabe disso.
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Na ficgdo levada as telas domésticas, a composicdo da personagem feminina conserva
tragos encontrados na literatura. Reservada e de gestos delicados, a namorada de Mandrake
possui habitos refinados e, sempre que aparece em cena, parece estabelecer um contraponto
ao submundo dos pequenos delitos, local de trabalho do namorado. Maria Luiza Mendonca
encarnou a personagem na primeira fase da série e chegou a participar de um unico episddio
da continuacao, exibida dois anos depois, em 2007. Sua breve participagdo nesse episodio
limitou-se a justificar sua saida da série.

A fim de buscar um quadro de referéncia que possibilite analisar as questdes entre
corpo e sexualidade, propdsito desta analise, foram selecionadas duas sequéncias envolvendo
os personagens Mandrake e Berta Bronstein.

A primeira sequéncia examinada foi retirada do episddio “A cidade ndo ¢ aquilo que

se vé do Pao de Acucar”, que foi ao ar em 30/10/2005.

Fig. 1 — Berta pratica ioga. Na sequéncia, ela dorme com Mandrake, que lhe beija a axila.

A cena inicia-se com Berta na academia de ioga. Concentrada, ela movimenta o corpo
enquanto Mandrake a observa da porta. Berta usa um traje sobrio e apropriado para a pratica,
constituido de uma malha preta solta e camisa da mesma cor, de mangas curtas. A camera,
subjetiva, que real¢a o ponto de vista do advogado, mostra Berta sentada, exercitando abertura
total das pernas. Uma panoramica percorre toda a sala de aula, culminando com um plano
bem proximo da personagem feminina. Mandrake surge em cena com um soOrriso
contemplativo nos labios.

A postura de ioga escolhida para sua estreia na trama nao foi por acaso. Uma das
posturas conhecidas na pratica do sexo tantrico, a Chandamaharosana (o grande elixir lunar),
depende da abertura das pernas da mulher para que se atinja a penetragdo profunda’'. A
camera, portanto, sutilmente, parece conduzir o telespectador para um aspecto que sera
repetidamente sublinhado mais adiante: a sexualidade da personagem. Mais adiante, no

decorrer dos capitulos, o telespectador toma conhecimento de que Berta ¢ adepta do sexo

31 Disponivel em: <http:/5/www.espacoholistico.com.br/>. Acesso em: 20 mar. 2010.
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tantrico ¢ do Kama Sutra®. Interessante observar que a sexualidade no tantra ¢ sagrada,
percebida como uma manifestagdo divina. O sexo seria ainda uma forma de fazer circular

energia entre os organismos, portanto estaria na ordem do etéreo.
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Fig. 2 — Posi¢des do Kama Sutra, realgando a posigio de passividade da mulher™.

Em relagdo ao Kama Sutra, identifica-se no decorrer dos capitulos mais uma
referéncia a pratica. No quarto episodio da série Mandrake, “Yag”, exibido em 20/11/2005,
Berta e Mandrake simulam, a pedido dela, algumas posi¢des ensinadas no texto indiano. Na
cena em que o ato sexual ¢ por fim consumado, o livro ¢ focado em primeiro plano na
cabeceira da cama. Sobre o conteudo do Kama Sutra, Misse, ao discutir o estigma do passivo

sexual®*, da relevo a uma passagem do livro:

Vatsya diz que assim ¢ porque as participacdes no ato, assim como a
consciéncia do prazer nos homens e nas mulheres, sdo diferentes. As
diferengas em tais participagdes, onde os homens sio agentes ¢ as mulheres
pacientes, devem-se a natureza do macho e da fémea, pois de outra forma
o0 agente poderia algumas vezes ser o paciente e vice-versa. E desta diferenca
nas participagdes segue-se a diferenga na consciéncia do prazer, pois o
homem pensa: ‘esta mulher esta ligada a mim’, enquanto a mulher pensa: eu
estou ligada a este homem (VATSYA apud MISSE, 1981, p. 31, grifo
Nnosso).

Dessa forma, uma das razdes que remetem o Kama Sutra a personagem feminina pode

decorrer da posicao de passividade de Berta frente ao namorado. Na narrativa, Berta ¢ aquela

3 Conhecido no mundo ocidental como Kama Sutra, o livro é um antigo texto indiano sobre o comportamento
sexual humano. Kama significa amor, prazer, satisfacdo. Disponivel em:
<http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:1ZG9qobl5-
Al:www.superfreedownloads.net/2007/11/kama-sutra-de-
vatsyayana.html+Kama+Sutra+Vatsyayana&cd=10&hl=pt-BR&ct=clnk&gl=br&lr=lang pt>. Acesso em: 20
mar. 2010.

3 Tmagens disponiveis em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Kama_Sutra>. Acesso em: 20 mar. 2010.

30 livro O estigma do passivo sexual, do socidlogo Michel Misse, professor do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro (IFCS/UFRJ), foi publicado ha mais de 30 anos e
ainda ¢é referéncia para os estudos de género ¢ sexualidade. Nele, o autor discute figuras de retorica
encontradas em girias e palavrdes que remetem a uma estigmatizagdo de posi¢des sexuais, designadas por
“passivas”.
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que espera. E, mesmo quando resolve assumir uma postura independente na relacdo amorosa,
o faz por impulso reativo; ora por vinganca, ora para preservar a relacao entre o casal.

Esses primeiros signos levam a algumas impressdes sobre a personagem. A primeira
delas seria o desapego ao sexo efémero, com a finalidade apenas de prazer corporal. Para os
adeptos do tantra, a sexualidade ¢ uma forma de expansdo da consciéncia; transcende,
portanto, os limites do seu corpo bioldgico. Diferente das demais imagens femininas que
circulam na cidade do Rio de Janeiro da fic¢do, a primeira imagem da personagem revela um
corpo completamente coberto, ao contrario do seu rosto, sem maquiagem, cuja pele alva ¢é
potencializada pela luz clara, contrastando com o preto dos trajes que veste.

Assim, nessa cena, a intengdo volta-se para o rosto de Berta, bem como para habitos e
comportamentos que ajudam a compor a personagem. Essa inten¢do ¢ demonstrada outras
vezes na sequéncia analisada, como sera visto adiante.

Dando seguimento a agdo, da porta da sala de aula, Mandrake e Berta trocam olhares

\

cumplices. Um corte leva a cena seguinte. O cenario agora ¢ um restaurante do Clube

Marimbas, em Copacabana. O casal conversa.

- Mandrake (abrindo os dois primeiros botdes da camisa): Eu ainda
tenho o corddo que vocé€ me deu, 6.

- Berta (desconfiada): Sei...

- Mandrake: Como ¢ que foi a viagem?

- Berta (impaciente): Igual a toda viagem. Boa no inicio, muito chata no
final. Tava cansada: aeroporto, check in, check out, troca de dinheiro...

- Mandrake: Vocé¢ viaja tanto, Berta...

- Berta: E, cu sei, eu acho que deve ser algum tipo de autopeniténcia, sabe,
pra manter a tradicdo ndmade da familia Bronstein.

- Mandrake: T4 chateada com alguma coisa?

- Berta (suspiro): E ai, muitas mulheres?

- Mandrake: Nada disso.

- Berta (ironica): Hum, como pode o grande fornicador abandonado pelas
mulheres?!

- Mandrake: E a pura verdade. E vocé? Conheceu alguém?

- Berta: Vocé ta com ciume de mim, Mandrake?

- Mandrake: T6.

- Berta: E um sentimento muito pequeno para um grande altruista como
vocé. Posso te fazer uma pergunta? Vocé me responde com verdade? Vocé
ainda me ama?

Outro corte leva o espectador até o apartamento de Mandrake. Uma ilumina¢ao muito
fraca revela os amantes na janela da sala. Na penumbra, Mandrake abraca Berta por trés, seu
corpo cobre o da namorada, esconde-o. Dela, s6 percebemos partes, como bracos que
envolvem o corpo do namorado ou que se erguem para retirar a blusa jogada no chdo. O casal

tem pressa. A camera registra em um plano médio os amantes recostados na parede: rostos em
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éxtase e bocas que sussurram. O ato sexual ndo ¢ evidente, mas ¢ sugerido pela sonoplastia
que rege a cena: gemidos e sussurros. Corte. O casal agora dorme na cama do quarto. Berta,
novamente, tem o corpo coberto, dessa vez, com um lengol. Esse recurso, repetidamente
reiterado, leva a pergunta: Por que, em uma série onde corpos femininos despidos desfilam
sem pudor, existe uma resisténcia em revelar o corpo nu da namorada de Mandrake?

A resposta parece ressoar ainda no paradigma da familia tradicional, ndo obstante a
luta feminista para subverter valores e superar o mito do eterno feminino. Nesse modelo,
focado na heteronormatividade, a relacdo conjugal exige recato e discri¢do da mulher. Dai
porque, mesmo quando comunica sensualidade e at¢ mesmo erotismo em algumas situagdes,
o corpo de Berta ¢ controlado, desnudo com parcimonia. Excessos sdo permitidos apenas as
mulheres que ndo conformam status do nucleo familiar. Assim, tem-se, de um lado, a esposa
recatada e, do outro, as outras, representadas como mulheres fatais, muitas vezes como a
amante do homem casado.

Na pesquisa que realizou sobre identidade, casamento e familia, a pesquisadora Jeni
Vaitsman concluiu que, embora em franco declinio, a familia tradicional ainda se faz presente
na sociedade contemporanea. No estudo, a autora chama a aten¢do para o caminho afetivo
percorrido em uma relagdo heterossexual, compreendido por namoro, noivado e casamento,
trajetoria que também € marcada por uma clara separacao entre sexo e afeto, entre o exercicio
da sexualidade masculina e o exercicio da sexualidade feminina. O modelo de comportamento
sexual masculino ¢ percebido no relato de um dos entrevistados da autora: “Tinha as meninas
namoraveis, com quem vocé ndo transava, € as que vocé transava € ndo namorava, porque nao
eram namoraveis” (VAITSMAN, 1994, p. 113).

Embora as feministas tenham avancgado sobre essas questdes desde a revolucdo sexual
pelo uso do contraceptivo, maximas rasteiras como “mulher pra casar” e “mulher pra transar”
ainda ndo foram superadas, persistindo nos dias atuais. De modo semelhante pensa a
antrop6loga Mirian Goldenberg (2001, p. 2) quando ressalta a posi¢do ambigua da mulher,
emoldurada por duas figuras paradigmadticas servindo de modelo: “A da ‘virgem-mae’ (a
mulher que tem sua sexualidade controlada pelo homem, a ‘santa’, a ‘mulher da casa’) e a da
‘puta’ (a mulher que ndo ¢ controlada pelos homens, a ‘mulher da vida’, a ‘mulher da rua’), a
quem ¢ negado o direito de ser mae”.

De forma andloga, a representacdo do corpo da personagem Berta, habitualmente
coberto, aproxima-se daquilo que Goldemberg chamou de “Virgem-mae”. Essa ¢ uma forma
de atrelar o corpo da personagem ao corpo do protagonista, salientando uma relagdo de posse

e dominio. Por isso, o tratamento visual conferido ao corpo da personagem, escondendo-o ou
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revelando pequenas porgdes, ¢ diferente daquele dado as demais personagens femininas que
se envolvem com o advogado Mandrake. Isso nao quer dizer que a personagem nao seja
investida de sensualidade. Berta ¢ admirada e desperta interesse em outros personagens
masculinos na trama justamente pela beleza e circunstancias em que exibe pequenas porgdes
do seu corpo. A personagem nao mostra, mas despretensiosamente insinua. Para Perin (1994),
a diferenca basica entre o erotico e o sensual ¢ que o erdtico faz parte de uma cadeia
significante em que os significados sdo produzidos com o objetivo de despertar intencao
sexual; j& o sensual manifesta-se nas atividades corriqueiras, pois ¢ intrinseco ao individuo.
“A maneira de andar, comer, de sentar, de falar, de olhar e de sorrir de uma pessoa sensual faz
toda a diferenca. Ela naturalmente insinua, provoca e excita e raramente o faz de forma
deliberada ou com intencao declaradamente sexual” (PERIN, 1994, p. 65).

Sobre a composi¢dao da personagem em estudo, o roteiro original®® desse primeiro
episodio, disponibilizado em meio virtual, previa uma fala em off do personagem Mandrake
que nao chegou a ir ao ar em virtude da necessidade de readequagao de tempo da série. A fala
deveria acontecer na sala de aula da ioga, quando Mandrake observa Berta da porta e ambos
trocam olhares: “Berta. Berta Bronstein. Ela era linda como um cavalo. Era a Gnica mulher
que me fazia sentir, ainda que por um instante, vontade de ter uma companhia feminina
permanente”.

Corroborando o que foi dito, o enunciado demonstra que o relacionamento entre o
advogado e Berta vai além do sexo casual, efémero. Como o protagonista afirmou, a
personagem era a unica mulher que lhe despertava a vontade de ter uma companhia feminina
permanente, o que, em outras palavras, quer dizer casamento. O enunciado traz uma outra
informacdo que merece énfase. Ao dizer que pensa em viver ao lado da namorada, o
advogado, num lapso, percebe que traiu sua propria natureza e rapidamente volta atras. Esse
movimento de recuo fica claro com a frase: “ainda que por um instante”. Em outros
momentos da trama, o protagonista evidencia sua aversdo ao casamento. A comparacdo do
feminino a um cavalo para significar o belo, simbolo de poder e masculinidade, demonstra
como o protagonista utiliza-se da perspectiva masculina na sua relagdo com o mundo.

No didlogo desenvolvido no restaurante, Berta demonstra profunda irritagdo com a
fama de “o grande fornicador” do namorado, revelando o incomodo na pergunta direta:
“muitas mulheres?”. A pergunta ¢ também uma resposta a pergunta anterior do namorado: “ta
chateada com alguma coisa?”. Nesse ponto, o casal parece comecar a se entender. O inicio do

didlogo deixa claro que os namorados ndo se veem ha algum tempo. A personagem havia

% Disponivel em: <http://portalliteral.terra.com.br/download_texto_banco/mandrake>. Acesso em: 15 set. 2008.
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viajado a negdcios, ao que parece, ja irritada com o namorado. No desenvolvimento do
dialogo, sabe-se que o perfil mulherengo de Mandrake ¢ a causa da irritagdo de Berta, que
cede a medida que fluem o vinho e a conversa. Contudo, o fator decisivo para que a relagdo
sexual fosse enfim concretizada foi a pergunta: “Vocé ainda me ama?”.

Nao ha resposta no ambiente diegético desse episddio, ficando a pergunta no ar. Faz-
se necessario lembrar, no entanto, que a cena seguinte revela o ato sexual entre o casal,
sugerindo uma provavel resposta afirmativa do personagem. O que se quer dar énfase nessa
passagem ¢ justamente a necessidade de Berta de ouvir do namorado que a ama como
condi¢do para a vivéncia do prazer sexual. Nesse sentido, presencia-se ainda o imperativo da
realizagdo amorosa como traco do feminino, um aspecto que resiste ao tempo e as novas
configuragdes familiares.

Profundas modificagdes, percebidas tanto nos tipos diferentes de composicao familiar
como nas posicdes ocupadas pelos seus membros, vém abalando o terreno das relagdes
familiares. O ideal de mulher voltado para o mundo doméstico foi substituido por um
“modelo” de mulher que atua profissionalmente e que quer ter pleno controle de sua
sexualidade. Tomando como base uma pesquisa sobre conjugalidades, género e sexualidade,
Mirian Goldenberg (2003, p. 19) acrescenta que nao se pode falar em superagdo de um

modelo, mas na coexisténcia de dois padroes de familia:

Papéis tradicionalmente masculinos, como, por exemplo, homem provedor,
forte, chefe de familia, e femininos, como mae, esposa, dona-de-casa, que
ainda aparecem nas respostas analisadas nesta pesquisa, sdo relativizados por
novos atributos como homem sensivel, vaidoso e fragil, ¢ mulher livre,
independente ¢ autonoma. Este jogo permite observar, nitidamente, a
coexisténcia de modelos “tradicionais” de ser homem e mulher e “novas”
representagdes sobre o masculino e feminino, traduzindo-se em multiplos
padroes competindo com os modelos hegemdnicos.

A personagem Berta reflete essa ambiguidade em alguns momentos da trama. No
ultimo episddio da primeira fase da série, “Amparo”, exibido em 18/12/2005, Berta descobre
que espera um filho do protagonista. Passado o susto pelo inesperado, Mandrake vibra com a
possibilidade de ser pai e passa a viver com a namorada em seu apartamento. Berta, no
entanto, teme que a felicidade do namorado seja transitoria e que o bebé acabe por implodir a
relacdo. Portanto, no episodio seguinte, “Brasilia”, exibido em 18/11/2007, a personagem

informa, aos prantos, que o casal ndo tera o filho:

Nao vai dar certo. A gente esta forgando uma barra no momento errado, esta
criando uma ilusdo. E eu ndo quero fazer isso. Vocé ndo estd preparado pra
ser pai, eu ndo t0 preparada pra ser mde. A gente vai acabar se odiando.
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(pausa) Eu ndo quero ter um filho pra te perder, eu quero ter um filho pra te
ganhar mais ainda.

A conversa ¢ encerrada com o antincio de Berta de que, ap6s o aborto, passaria um
tempo em Amsterda. O didlogo marca também a despedida da atriz Maria Luiza Mendonga do
seriado, a qual se ausentou do Brasil. Se, por um lado, a inser¢ao do tema aborto sinaliza para
uma representacao mais transgressora do feminino, pelo direito de decidir sobre seu proprio
corpo, por outro, ocorre um retrocesso quando apontado o motivo da decisdo. Como exposto
no didlogo com o namorado, a personagem receia que um bebé nao planejado possa vir a
desestruturar sua relagdo. O choro da personagem ao informar sobre a decisdo sugere diivida e

inseguranga quanto a escolha. Mais uma vez, a motiva¢cdo da personagem ¢ amparada pelo

medo de perder o grande amor.

Fig. 3 — Berta e Mandrake no apartamento do protagonista. Na outra imagem, apds o ato sexual, o protagonista
realiza um lance no tabuleiro de xadrez.

No seriado, esse mesmo dispositivo amoroso ¢ violentamente afastado a menor
proximidade com o personagem Mandrake. Retomando a primeira cena em andlise, apos
transar com Berta, o advogado acorda com ruidos vindos da rua. Ainda na cama, beija a axila
da namorada e caminha até a sala. A imagem que ganha a tela ¢ a de um superclose no
tabuleiro de xadrez. Um rei preto estd sob ataque de pegas brancas. Mandrake troca a posi¢ao
da peca com a da torre, de modo a proteger o rei no canto do tabuleiro. Esta cena remete a
pergunta sem resposta de Berta: “vocé ainda me ama?”. Para Mandrake, amor e sexo
funcionam como um jogo cujo objetivo ¢ proteger-se ao menor ataque do “género”

adversario.
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5.2 A CONSTRUCAO DAS PERSONAGENS ANONIMAS

Buscam-se neste topico as representagdes que impactam na constru¢do de uma
imagem de mulher sexualmente desejavel, “que, além de ser identificada como aquilo que
todos os homens devem aspirar a possuir, pode ser incorporada pelas mulheres como aquilo
que elas devem ser ou tornar-se para poder obter alguma valorizacdo social” (ADELMAN,
2005, p. 229).

Para aprofundar essa questdo, toma-se para analise a cena que abre o episodio “Yag”.
Participam da acdo os personagens Mandrake, Leon Wexler (Luis Carlos Miéle), Z¢ Carlos
(Edgar Amorin), Marcelo Pereira (Mauricio Gongalves), Junior (Marcelo Adnet) e Flavia
Guimaraes (Malu Galli). O grupo de advogados esta reunido para um happy hour no Bar do
Z&*°, onde participam de um jogo rotineiro entre amigos: dar notas as MULHERES que

frequentam o lugar.

DIRIGIDO POR
JOSEHENRIQUE FONSECA

Fig. 4 — Sequéncia em que a cdmera explora partes do corpo feminino mais investidas de eroticidade.

A cena tem inicio ainda na musica de abertura do episodio, nos créditos iniciais. Com

a tela em fade out, ouve-se a voz em off dos personagens Z¢ Carlos e Junior:

- Z¢é Carlos: Aquela ali, 6.
- Jinior: Rapaz, interessante.

Na primeira referéncia imagética, surge em close a imagem de nadegas femininas que
se movimentam. A camera percorre o corpo da personagem de baixo para cima e encontra o
rosto da mulher no exato instante em que ela vira-se para acender um cigarro. Um
enquadramento médio revela ao fundo garrafas, copos, trnsito de gargons; a personagem esta
no balcdo de um bar. A camera movimenta-se registrando a mulher em diversos angulos e

planos de detalhes: de perfil, ajeitando o decote, com o cigarro nos labios, beijando o

36 Bar do Zé é o espago, no Centro da cidade, onde o protagonista encontra seus colegas nos finais de tarde, apos
o expediente de trabalho.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Malu_Galli
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namorado que acabara de chegar. Acompanhando a camera, o didlogo prossegue em off até
certo momento, quando cada personagem ¢ enquadrado em plano proximo, em um
movimento de apresentagdo de cada um deles. Sabe-se, entdo, que os amigos estdo sentados

em uma mesa em frente ao balcdo. O didlogo desenvolve-se:

- Junior: Ih, nota cinco.

- Mandrake: Cinco? Que que € isso, Junior?

- Janior: Nao gostei, ndo achei ela maneira de rosto. Qual o problema?
Ainda por cima, fuma e bebe.

- Flavia: Maneira de rosto, Junior? Mulherdo. Nota nove.

- Junior: Nove também ndo, Flavinha. Na hora de beijar, fica aquele bafo,
aquela “nhaca”.

- Mandrake: Vocé ndo entende nada de mulher.

- Flavia: Eu entendo.

- Mandrake: A diferenca entre a mulher feia ¢ a mulher bonita é que a
mulher bonita confia tanto na beleza que acaba ficando fria, isolada no
universo da perfeigao.

- Flavia: As feias sao melhores amantes porque elas estdo sempre atentas, se
entregam mais. O corpo ¢é tudo que elas t€m.

- Z¢é Carlos: As feias fodem melhor, € isso?

’

- Flavia: E.

- Mandrake: Nao existe mulher feia, Zé. Toda mulher tem seu encanto.
- Marcelo: Nota 8.

- Junior: Ai vocés tém razdo. Eu vou mudar meu voto, 7,5.

Essa cena revela um recurso explorado em toda a série e que, por isso mesmo, pode-se
apontar como a forma escolhida pelos diretores para expressar o contetido audiovisual. Sao
imagens em primeiro plano de partes do corpo feminino, associadas quase sempre a uma
sexualidade saturada, pronta para emergir. Weeks afirma que a linguagem da sexualidade ¢
masculina e que os sexdlogos tiveram grande contribuicdo na consolidacdo de um modelo
masculino dominante de sexualidade. “Os homens sdo os agentes sexuais ativos, as mulheres,
por causa de seus corpos altamente sexualizados, ou apesar disso, eram vistas como
meramente reativas” (WEEKS, 2007, p. 41).

Na cena em discussdo, observa-se a tentativa de definir a personagem feminina
anonima em termos de bonito/feio, corpo sexualmente atraente/corpo ndo sexy. No fragmento
do didlogo, a personagem Flavia Guimaraes estabelece uma relagao entre mulheres feias e
boas amantes, contribuindo para a leitura de que o comportamento feminino ¢ determinado
por padrdes corporais. Esse mecanismo ¢ o mesmo utilizado nas associagdes entre beleza e
fragilidade como virtudes femininas ou ainda na representacdo de mulheres feias como mas.
No que diz respeito as representagdes femininas desse episddio, as associacdes sao
tecnicamente elaboradas; ha uma manipulacdo da linguagem audiovisual de modo a produzir

metaforas visuais.
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A camera mostra em enquadramentos generosos partes do corpo feminino que
funcionam como um termometro para medir o grau de sexualidade da personagem. As notas
atribuidas lembram um jogo no qual ¢ testado o desempenho da mulher em construir-se
atrativa para o olhar do outro. Nesse caso, a identidade de género ¢ baseada na morfologia do
corpo feminino e na sua capacidade em destacar partes que denotem sexualidade, erotismo e
sensualidade.

Para Weeks (2007, p. 13), frequentemente as pessoas se definem segundo a sua
identidade de género por constituir-se a referéncia mais “segura” sobre os individuos.
Conforme o autor, embora o individuo reconheca que existem multiplas formas de

pertencimento, “tememos a incerteza, o desconhecido, a ameaca de dissolugdo que implica

ndo ter uma identidade fixa”.

Fig. 5 — Bloco de anotagdes onde os personagens anotam notas que atribuem as mulheres do Bar do Zé. Ao lado,
a personagem lésbica Flavia Guimaraes.

Nesse caso, ndo s6 os personagens masculinos ancoram a identidade da personagem
andnima em seu corpo, mas também a personagem Flavia Guimaraes, unica homossexual do
grupo. Assim como os demais, Flavia participa da brincadeira no bar, em uma atitude que
reproduz o jogo masculino x feminino.

Silvia del Valle Gomide (2006) ressalta na analise das personagens homossexuais
femininas na novela da Globo Senhora do Destino que, em uma sociedade heterocentrista
como a que vivemos, qualquer atitude que afaste um ser humano nascido com o sexo
feminino de seu papel de género ¢ rechacada pelos demais membros. “As lésbicas tendem a
ser habitantes de dois mundos: o heterossexual e o gay. E, para viver, trabalhar e amar
precisam satisfazer exigéncias de ambos” (GOMIDE, 2006, p. 28). No episdédio em andlise,
Flavia Guimaraes, protagonista da cena, convive com amigos heterossexuais em um contexto
essencialmente heterossexual masculino. Ao revelar sua identidade homossexual, a

personagem quer com isso ndo ter que dissimular ser “hétero” em um “mundo hétero”,
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demonstrando exercer livremente sua sexualidade. Por outro lado, a personagem acaba
assumindo também uma identidade heterossexual na medida em que reproduz

comportamentos identitarios heterossexuais masculinos. No roteiro original®’

, a personagem €
descrita como “bonita, homossexual, veste-se e porta-se como homem”.

Em relagdo as circunstancias em que aparece, ao contrario das personagens
heterossexuais femininas, seu corpo nunca ¢ mostrado € a personagem sempre aparece em
cena ao lado dos amigos advogados, ocupando papel secundario. Dessa forma, se por um lado
o seriado ndo se furta em dar visibilidade a personagens homossexuais, percebe-se que se trata
de uma visibilidade controlada.

A pesquisadora Adelman (2007) atribui a essa questdo o “olhar masculinista” que
prevaleceu no cinema até a década passada. Conforme discorre, esse “olhar” foi responsavel,
em grande medida, pela sedimentagdo e “producdo de tipologias de mulheres e homens
caracterizadas por um maniqueismo baseado em nogdes — sejam Obvias ou sutis — de
comportamentos certos ou adequados para cada género” (ADELMAN, 2007, p. 229). O
episddio exemplifica essa reflexdo na seguinte acao.

Da mesa do bar, os amigos estabelecem critérios para dar nota a personagem feminina.
Junior avalia que ela merece nota cinco porque “ndo ¢ maneira de rosto”, também porque
“fuma e bebe”. “Na hora de beijar fica aquele bafo, aquela ‘nhaca’”, refor¢a o advogado.
Nesse sentido, fumar e beber, habitos praticados pelo proprio grupo, € percebido como um
comportamento inadequado para o feminino, mas perfeitamente aceitavel e incentivado entre
os personagens masculinos. Essa relagdo ¢ acentuada quando a cdmera enquadra o rosto da
andnima soltando fumaga, ato repreendido por Junior, para, em seguida, realizar o mesmo
movimento com o personagem Mandrake, que fuma um charuto elegantemente.

Um outro ponto do didlogo corrobora essa observacao. Flavia Guimaraes diz que “as
feias sdo melhores amantes porque elas estdo sempre atentas, se entregam mais. O corpo é
tudo que elas tém”. Esse julgamento joga luz sobre dois aspectos. O primeiro refere-se ao
atributo (ou ditadura) do belo, o qual determina que, se o rosto da mulher foge aos padrdes de
beleza, esta deve, como forma de compensacdo, ter o corpo bonito, fundamentando uma
relacdo que reduz sua identidade a uma experiéncia estética corporal. O segundo ponto que
merece relevo ¢ a forma como a sexualidade feminina ¢ afetada por essa relagdo. O dialogo
ndo deixa duvida: se a mulher ¢ feia, deve ser boa amante, reservando ao corpo feminino um

lugar onde a sexualidade se manifesta para o prazer masculino. Os atributos e caracteristicas

37 Disponivel em: <http://portalliteral.terra.com.br/download_texto_banco/mandrake>. Acesso em: 15 fev. 2010.
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desse corpo passam a ser ditados por valores culturalmente construidos na dire¢do de que ha
um destino sexual pré-determinado para corpos definidos como masculinos e femininos.

Para dar énfase as diferentes partes do corpo, ressaltando detalhes e escondendo
outros, participam desse processo os aderecos, as vestimentas e a maquiagem. Nao por acaso,
a personagem anonima usa um vestido vermelho decotado colado ao corpo. Também nao
parece coincidéncia o uso da cor vermelha. Luciano Guimaraes (2003, p. 31), autor de uma
pesquisa sobre a funcao das cores nos processos midiaticos, cunhou o termo “cor-informagao”
para se referir a um determinado conceito de cor como um dos elementos da sintaxe visual

que atualizam o signo representado:

Considera-se a cor como informagdo todas as vezes em que sua aplicagdo
desempenhar uma dessas fungdes responsaveis por organizar e hierarquizar
informagdes ou lhe atribuir significado, seja sua atuacdo individual e
auténoma ou integrada e depende de outros elementos do texto visual em
que foi aplicada.

Embora estejam focados na midia impressa, os estudos de Guimardes podem ser
ampliados para outros suportes midiaticos, como ele mesmo sugere. Ao analisar capas de
jornais impressos, o autor sublinha que a primeira leitura que se faz ¢ comunicacdo nao
verbal, pois as cores se antecipam as formas e aos textos. Por equivaléncia, pode-se fazer uso
do mesmo raciocinio para a analise do vestido vermelho da personagem. A andnima, em um
primeiro momento, ¢ apresentada aos demais personagens de costas (ela estd de frente para o
bar). Nesse caso, o vermelho acaba por criar um plano de percepcao que direciona o olhar
para as formas do corpo que se pretende mostrar. Como adverte o autor, uma das fungdes
primordiais da cor ¢ exatamente direcionar a leitura e antecipar a informag¢do cromatica em
relagdo a outros elementos figurativos.

Em relacdo a vestimenta da personagem, essa antecipagdo ¢ possivel devido aos
significados atribuidos a cor vermelha, associada a paix@o e ao erotismo. Guimaraes oferece
uma explicagdo compartilhada por muitos tedricos da cor, como Tiski-Franckowiak (1992). O
vermelho € a cor com maior comprimento de onda, situando-se no limite entre o visivel e o
ndo-visivel pela retina dos seres humanos. Gera-se a partir dai uma sensagdo de

estranhamento e inquietacdo diante da cor, o que explicaria o fascinio diante dela.

Ondas curtas, ou seja, que se propagam no aparelho ocular antes da retina,
como o azul, possuem efeito calmante. Ja as ondas com milimicrons muito
elevados, como o vermelho, possuem efeito contrario, trazendo ao receptor
inquietagdes que fluem para a ndo satisfagdo dos desejos, dai a fome, a sede,
e o apetite sexual (TISKI-FRANCKOWIAK 1992, p. 67).
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Esses elementos sdo agenciadores de for¢as que impulsionam o olhar do receptor para
0 que a camera quer mostrar. Dai porque a personagem “nao ¢ maneira de rosto”, essa € uma
forma de hierarquizar informagdes, acentuando detalhes (nadegas movimentando-se em um
vestido vermelho) e relegando outros (rosto).

No caminho diametralmente oposto, apresenta-se o personagem Mandrake, bem como
os demais personagens masculinos representados no seriado, com raras excegdes. Esses
personagens sempre aparecem vestidos, na sua maioria, com paletés de cor sobria. Por outro
lado, dizer que a imagem do protagonista ndo ¢ explorada ¢ incorrer num erro. Mandrake tem
a sexualidade em discurso o tempo todo, mas sempre reafirmando sua virilidade e
masculinidade, o que ¢ também uma forma de lembrar onde ¢ o lugar do poder.

Um exemplo de como o personagem atua nesse sentido pode ser percebido nos trechos
do curto didlogo em que ele reivindica para si o titulo de grande entendedor de mulheres:
“Vocé nao entende nada de mulher”/ “A diferenca entre a mulher feia e a mulher bonita ¢ que
a mulher bonita confia tanto na beleza que acaba ficando fria, isolada no universo da
perfeicao”/ “Nao existe mulher feia, Z¢. Toda mulher tem seu encanto”.

Outro dado que tem uma ligagao intima com a sexualidade do personagem ¢ o charuto,
que, a exemplo desse episodio, € presenga constante na ficgdo televisiva. Barros (2007), que
realizou um estudo sobre as relagdes entre a literatura de Rubem Fonseca e o audiovisual, da
relevo aos contos e romances do escritor permeados por objetos que adquirem status fetichista
¥ a0 longo das narrativas. “Charutos, garrafas de vinho, bengalas, facas, presentes na historia
que tém Mandrake como personagem seriam uma representacdo falica da exacerbada
eroticidade do advogado” (BARROS, 2007, p. 35). Seria uma forma também de representacao
da masculinidade em oposi¢do a feminilidade. A associagdo de objetos aos 6rgaos sexuais
masculinos foi discutida por Freud (apud MISSE, 1981, p. 35), quando o pénis ¢ comparado:

a objetos que tém, como ele, a faculdade de poder penetrar no interior de um
corpo ¢ causar feridas: armas pontiagudas de todo tipo, facas, punhais,
lancas e sabres, ou também armas de fogo, tais como fuzis e pistolas,
particularmente aquela que por sua forma presta-se especialmente para esta
comparagao, o revolver.

38«0 fetiche é um substituto do pénis da mulher (da mée) em que o menininho outrora acreditou e que — por
razdes que nos sdo familiares — ndo deseja abandonar” (FREUD, Sigmund. O Futuro de uma Illusdo, O mal-
estar na civilizagdo e outros trabalhos. v. XXI. Rio de Janeiro: Imago, 1974 [1927]). Segundo Kehl e Bucci
(2004, p. 69), ¢ a anglstia de castracdo gerada pela descoberta infantil da diferenc¢a sexual, “advinda da
percepgdo de que, ‘se eu tenho, estou exposto a possibilidade de perder’”. Essa possibilidade de perda que, em
um primeiro momento, refere-se ao pénis pode assumir mais tarde qualquer outro equivalente do érgao sexual
masculino, como dinheiro, carro, poder.
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Uma hipotese para a constante reiteragdo de sua virilidade heterossexual, através de
objetos e palavras, seria a vulnerabilidade da identidade masculina. Desde crianga, os meninos
aprendem o que ndo devem ser para poder ser, dai porque a psicologa Ruth Hartley (apud
BADINTER, 1993) diz que o menino se define negativamente. Para afirmar sua identidade
masculina, primeiro deve convencer a si € aos outros de que nao ¢ um bebé (dissociando-se da
figura materna feminina); segundo, precisa provar que ndo ¢ um homossexual para, por fim,
provar que ¢ heterossexual. Sob essa Otica, a heterossexualidade seria uma caracteristica da
masculinidade, estando a identidade masculina associada ao fato de ter, possuir, penetrar.
“Em nossa civilizagdo predomina a idéia de que um homem de verdade prefere uma mulher.
Como se possuir uma mulher reforgasse a alteridade desejada, afastando o espectro: fer uma
mulher para nao ser uma mulher” (BADINTER,1993, p. 99).

Uma cena do sexto episddio da série, “Atum Vizcaya”, exibido em 4/12/2005, ilustra

bem a discussdo desenvolvida até aqui.

Fig. 6 — Mandrake explica a “teoria da argola”. Nas imagens seguintes, tipos diferentes de mulheres exibem os
brincos de argola.

Parado na faixa de pedestre, Mandrake fuma um charuto enquanto aguarda o sinal
verde para atravessar uma grande avenida do Centro do Rio de Janeiro. Na calgada, olha para
o lado e percebe em plano detalhe uma morena, cabelos lisos, exibindo uma enorme argola
suspensa na orelha. O brinco ¢ evidenciado pelo enquadramento. A camera volta-se para o

advogado, que sorri cinicamente enquanto traga seu charuto. Em off, ouve-se o personagem:

Numa tribo indigena, as indias que usam brincos de argola sdo as que estdo
férteis, propensas ao sexo. Aqui na grande cidade ¢ a mesma coisa: a mulher
moderna também usa argola. Quanto maior a argola, maior o apetite sexual.
Essa ¢ minha teoria, a teoria da argola.

Nesse episodio, repete-se a formula de dar aura fetichista a um objeto. Se a
composi¢do do protagonista conta com apelo a objetos falicos, as personagens femininas
contam com objetos de formas arredondas ou vazadas para simbolizar os Orgdos genitais
femininos, seus equivalentes e suas fungdes. Misse (1981, p. 35) recorre mais uma vez a

Freud para explicar o fendmeno:
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Do mesmo modo, Freud revela a associagdo da vagina a ‘todos os objetos
cuja caracteristica consiste em circunscrever uma cavidade na qual possa
alojar-se algo: minas fossas, cavernas, vasos e garrafas, caixas de todas as
formas, cofres, arcas e bolsos’. Por extensdo, 0 mesmo ocorre com os demais
equivalentes (&nus, boca, lingua).

Nesse jogo representativo, a mulher passa a ser vista como receptora do pénis. Essa
condi¢do feminina é designada pelo autor como o estigma® do “passivo sexual”, no qual o
normal ¢é associado ao esteredtipo'' de ativo, sendo representado pelo heterossexual
masculino, e o estigmatizado ao de passivo, correspondendo ao heterossexual feminino. O
normal ¢ definido, portanto, pela énfase nos atributos do ativo. Para que a situacdo do estigma
seja evidenciada, o esteredtipo deve vir ainda acompanhado por atributos que, quando em
pares, consolidam o que Misse chama de identidade social. No que se refere ao feminino, o
estigma do passivo sexual vem acompanhado de atributos como fragil, protegida, doce, suave,
impulsiva, superficial. Ao passo que o masculino ¢ identificado com virilidade, cujos atributos
sd0: duro, rude, racional, forte, protetor.

Na medida em que desenvolve a “teoria da argola” no seriado, o discurso verbal ¢
traduzido em discurso visual, de modo que, na tela, formam-se imagens que funcionam como
uma espécie de espelho para o que ¢ dito. A trilha sonora ¢ composta pela musica-tema do
protagonista, Take it easy my brother Charlie, musica do carioca Jorge Ben. Este recurso ¢
utilizado no seriado quando se quer chamar a atencdo para alguma elaboragdo mental de
Mandrake, a fim de gerar uma familiaridade maior entre personagem, memoria e discurso. As
imagens alternam planos médios de mulheres andando nas ruas do Centro, close em brincos
de argolas e planos gerais do Centro do Rio de Janeiro pulsante. Buzinas, ruas povoadas,
prédios comerciais sao os elementos audiovisuais usados para criar contraste entre tribo e
metropole, ou seja, entre indigenas e habitantes femininas de grandes centros urbanos.

Com isso, suspeita-se da inten¢do de dispor a sexualidade feminina, desconsiderando-
se tragos culturais e historicos, sob um unico rétulo. Essa suposi¢do ¢ fortalecida por algumas
metaforas visuais. Quando a camera alterna imagens femininas, ha um claro propdsito de
registrar variados tipos de mulheres com brincos de argola: brancas, morenas, negras, loiras,

mulheres de cabelos lisos, crespos, ondulados. Nao obstante essa heterogeneidade, supde-se

3% Segundo Goffman (1988, pp. 13-15), autor referencial para Misse, estigma é um tipo especial de relagdo entre
atributo e estereotipo. Refere-se a um atributo depreciativo pelo qual o individuo deixa de ser visto como uma
pessoa “normal” e passa a ser visto como “diferente” e “estranho”. Os atributos depreciativos seriam
justamente os esteredtipos, que tém o potencial para criar identidades sociais que frustram expectativas em
relacdo ao normal, gerando o estigma. Para Misse (1981, p. 23), esteredtipo, base do estigma, seria o
discernimento social do “defeito” ou da “diferencga”.
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que todas as mulheres representadas seguem um padrao Unico de sexualidade: usam argolas
com o intuito de demonstrar o apetite sexual e enfeitar-se para atrair o homem.

A mutua referéncia entre heterogeneidade e padronizag¢do leva a hipdtese de que a
imagem nao deixa de recorrer ao estatuto das massas. Segundo Ortega y Gasset (1973), a
massa ¢ resultado de um mecanismo de controle que padroniza vontades e desejos com fins
na manuten¢dao de uma ideologia de mercado. “A formagdo normal da multiddo supde a
coincidéncia de desejos, idéias, modos de vida nos individuos que a constituem” (1973, p.
59). Ao tratar todas as mulheres como iguais, a “teoria da argola” apreende o feminino
como uma massa amorfa, onde cada individuo encontra-se perdido na imensiddo da
multidao.

A relagdo ¢ oportuna principalmente por serem as imagens veiculadas em uma série
de televisdo, meio de comunicacdo de massa que atua promovendo a mediagdo entre as
experiéncias sociais dos individuos no sentido de universalizar valores e atualizar
repertorios culturais. No quadro tedrico, foi discutido como as representacdes mediaticas
atribuem fungdes identitarias aos processos representacionais, sintonizadas com os sistemas
de normas e de valores social e historicamente determinados. Um dos motivos que explicam
esse mecanismo de atuacdo ¢ a necessidade de evitar possiveis desconfortos gerados diante
do novo, visto como ameagador, o que poderia levar a perda de audiéncia.

Nessa perspectiva, a “teoria da argola”, ao explorar a temdtica da sexualidade
feminina, cumpre sua fun¢do de mercado, “pois o efeito imediato de sentido dessa
circulacdo acelerada do erotico e do pornografico, dos corpos e do sexo, € uma réplica exata
daquela circulagdo que rege o valor da mercadoria” (PERUZZOLO, 1994, p. 17). Essa
forma de representar a sexualidade feminina atualiza o mito da inferioridade bioldgica, o
que, em ultima andlise, significa designar a mulher como um ser passivo.

Relacionar o 6rgdo genital feminino a uma fungdo sexual especifica ¢ um recurso
frequente no seriado e funciona como uma formula normativa da narrativa. No sétimo
episddio da série, “Kolkata”, exibido em 11/12/2005, destaca-se uma cena para analise porque
envolve a personagem lésbica, Flavia Guimardes. O intuito é perceber os sentidos gerados

pela representagdo da sexualidade da personagem feminina.
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Fig. 7 — Advogados reunidos no Bar do Z¢. A segunda imagem traz o convite em forma de vagina. Na sequéncia,
talheres sobre o convite remetem ao ato de comer.

A acdo desenvolve-se novamente no Bar do Z¢, onde o grupo de advogados,
Mandrake, Wexler, Z¢ Carlos e Marcelo, reine-se para mais um drink, a exce¢do de Flavia,
que chega ao bar apds os demais. Estdo todos sentados a mesa. A cena tem inicio com o
advogado Marcelo, que, de um trago so, arremata um destilado, bate o copo na mesa e pede
outra dose ao garcom. A agdo ¢ rapida, e sua inteng¢ao ¢ evidenciar o entusiasmo do advogado.

Ao lado dele, a camera registra o personagem Z¢ Carlos, com uma profundidade de
campo que permite ao espectador perceber que o publico maior do estabelecimento ¢
constituido por uma plateia masculina. A ideia aqui ¢ demarcar o local como lugar de homens.
No desenvolvimento da cena, o personagem dirige-se ao colega Marcelo em tom irdnico:
“Hum, ta excitada, é?”.

Um plano conjunto mostra o grupo se divertindo com a pergunta que altera o género
do adjetivo. A flexdo equivocada do adjetivo “excitada” foi proposital. Alegria, entusiasmo e
excitacdo sdo apreendidos pelo senso comum como atributos proprios do universo feminino.
Por isso, ao querer chamar a aten¢do para a euforia do amigo, Z¢é Carlos refere-se a ele no

feminino.

O simbolo do estigma ndo ¢é tdo consciente, nem tdo manipulavel. Esta na
linguagem que sai da zona, dos becos e esquinas do baixo-mundo e se
espraia finalmente nos apartamentos e mansdes da classe média alta e da
burguesia cosmopolita, e nela se repete ritualmente, assinalando por tras das
sabias metaforas de um primeiro gigolé a violéncia simbolica de que se
revestem, a referéncia amarga que fazem, a marca defeituosa que precisam
apontar e cuja portadora natural é a mulher (MISSE, 1981, p. 47).

A ac¢do prossegue com a explicacdo de Marcelo para seu entusiasmo. Naquela noite,
um miliondrio excéntrico resolvera dar uma festa inusitada com a presenca de um famoso
conhecedor do Kama Sutra, ¢ ele ganhara dois convites, destinando um deles a Flavia
Guimaraes. No desenvolvimento, Marcelo levanta as maos e exibe o convite, que ¢
interceptado por Wexler. Um corte, e o convite ¢ entdo exibido dentro de um prato em um

plano de detalhe. Sobre ele, uma mao posiciona um garfo e uma faca, e a imagem que se vé ¢
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de um convite com o formato dos genitais femininos. Os talheres sdo usados para abrir aquilo
que no convite representa os “grandes 1abios”, alcangando com isso o interior dos genitais,
onde estdo as informagdes sobre a festa. Um “tilt” foca o rosto de Wexler surpreso com o que
vé: “Mas esse convite ¢ uma vagina!”. Um gesto semelhante ¢ repetido na continuagdo da
cena, quando Flavia chega ao bar. Sua presenca em cena ¢é rapida, apenas o tempo suficiente
para, em pé, cumprimentar os colegas e fitar um dos convites que Marcelo exibe em suas
maos. Diante dele, a personagem indaga euforica: “opa, € a festinha, ¢?”. Um corte seco, € a
imagem seguinte ¢ novamente a do convite sobre o prato em close. Talheres continuam sobre
ele, mas ja ndo ¢ mais possivel identificar as maos que os manejam, que podem ser da
personagem feminina. Os grandes labios sdo entdao fechados e um fade in prepara a tela para a
préoxima sequéncia.

Da agdo descrita, destacam-se alguns pontos relevantes para a discussdo sobre a
representacdo da identidade de género na série. Para essa analise, utilizou-se como norte
orientador a pergunta feita por Goffman (1988, pp. 52-53) e Misse (1981, p. 37) nas suas
pesquisas sobre o estigma: “qual a informag¢do* que o individuo transmite de si mesmo?”. O
primeiro ponto observado ¢ a vestimenta da personagem. Mais uma vez, seu corpo esta
completamente coberto; Flavia usa uma camisa de botdo e sobre ela um blazer. Reproduzindo
o enquadramento de cadmera usual da personagem quando esta em cena, a camera a interpela
em um plano médio, sem evidenciar detalhes.

Interessante observar a disponibilidade da personagem em se deixar perceber
publicamente a homossexualidade. Sem excecdo, em todas as cenas em que estd presente, sua
identidade Iésbica ¢ reiterada, ora por meio de discurso, ora pelo gestual, manifestado
principalmente quando esta em posicao de flerte com alguma frequentadora feminina do Bar
do Z¢. Evidencia-se dessa forma que a afirmacdo da identidade Iésbica ¢ sempre
acompanhada pela manifestacdo do desejo sexual em relagdo a outras mulheres. Essa forma
de dar visibilidade a homossexualidade da personagem acaba por reforgar a figura da lésbica
sedutora, que deseja todas as mulheres, homossexuais e heterossexuais, indiscriminadamente.
“Assim sdo vistas as lésbicas, em imagens invertidas: dotadas de furor sexual ou de uma fragil
sexualidade, de uma pulsdo sexual inexistente ou de um insidioso poder de sedugdo”
(SWAIN, 2004, p. 81).

Na cena analisada, a imagem do ato de abrir e fechar os grandes labios dos genitais

femininos remete ao proprio ato sexual. “A mulher ndo participa do ato sexual, ndo o deseja,

4 Goffman chama essa informagdo de “informago social”, cuja transmissio se da primordialmente por meio da
expressdo corporal. Misse amplia o conceito quando a ele incorpora, além da expressdo corporal, o uso da
linguagem.
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ela ‘fraqueja’, como ¢é de seu carater, ela abre as pernas, deixa, permite” (MISSE, 1981, p.
52). Para obter a informagao sobre a festa, ¢ necessario abrir os grandes labios, alcangar seu
interior, numa referéncia novamente ao estigma do passivo sexual — aquele que se deixa
penetrar. No contexto imagético, o ato de abrir, ao ter como referente os genitais femininos,
adquire uma qualidade estigmatizante.

Em oposicdo a essa condi¢do, pode-se apontar Flavia, personagem que manipula a
representacdo dos genitais femininos. No contexto da cena, a personagem feminina deixa de
ser o “eterno passivo” e passa a protagonizar o ser “ativo”, aquele que manipula, que toma a
iniciativa, que penetra. Essa imagem aproxima-se de uma tipologia do lesbianismo ancorada
no senso comum, cujo tipo mais caracteristico seria aquela identificada por um mimetismo
das atitudes e maneiras masculinas. “Dessa forma, as mulheres em geral, ‘femininas’,
poderiam sentir-se atraidas por esses tipos masculinizados. Temos ai o esquema da ordem
heterossexual em corpos biologicamente femininos” (SWAIN, 1994, p. 80).

A ultima imagem a surgir na tela contempla o convite em forma de vagina sobre um
prato, abrindo-se para uma metafora simbolizada pela mesa, prato e talheres, cenario que
sugere o ato de comer. Ndo existe trilha sonora para esta imagem, apenas a voz em off de
Flavia antes do fade in: “essa festinha vai ser boa”. Nesse sentido, o discurso sobre a tela
vincula a personagem ao contetdo visual, expressado por 6rgaos genitais femininos servidos
em pratos, manipulados por talheres e postos a disposi¢do para serem comidos (notem-se os
verbos na voz passiva).

Sobre o uso do verbo “comer”, Misse (1981) lembra que o termo ¢ usualmente
empregado para designar a fung¢do sexual masculina, do mesmo modo que comida
rotineiramente refere-se a mulher. Curiosamente, se na primeira imagem em que o convite €
posto no prato as maos de Wexler manipulam talheres que abrem os grandes labios, na
segunda vez o o6rgdo sexual feminino ¢ fechado por maos andnimas, que podem ser as da
personagem feminina. Sobre o uso do termo “fechar”, Misse (1981) o tem como um indicador
de prestigio, expressando um sentido ativo. Seu uso remete, portanto, ao poder e & dominagao.

A partir dessas leituras, deduz-se na narrativa que a representacdo da identidade
homossexual feminina se d4 como equivalente da identidade masculina, uma vez que a
composi¢cao da personagem Flavia ¢ carregada por atributos assimilados no uso cotidiano

como pertencentes ao universo masculino.
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Fig. 8 — Mosaico de imagens que trazem o protagonista Mandrake em performance sexual com diferentes
mulheres.

5.3 A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM BEBEL

Nao ¢ de hoje a exploracdo de imagens do nu feminino pelo meio televisivo, que se
utiliza de estratégias de manipulacdo da sexualidade para produzir corpos, exibi¢des e
circunstancias em que acontece ou se sugere o ato de sedugdo sexual. Assim, diferentes
sentidos sdo mobilizados pelo campo simbolico das representagdes do objeto desnudo,
constituindo-se este o interesse deste topico.

A narrativa da série Mandrake é fortemente marcada por um campo de batalha no qual
o corpo sexualizado engendra um embate entre o masculino € o feminino, uma vez que sao
representados como categorias antagénicas. Dessa forma, os significados que circulam nessa
arena sdo gerados por estratégias diferenciadas de representacdo do corpo nu, em que se
destacam, pela frequéncia nos episédios, formas de seducdo e de erotismo.

Uma personagem que sintetiza esse dispositivo narrativo € a personagem Bebel. Na
ficgdo literaria, Bebel aparece no romance policial A4 grande arte (FONSECA, 1984)*, no
papel de amante do advogado Mandrake. Na trama televisiva, a amante do protagonista
participa dos oito primeiros episoédios do seriado, exibidos no ano de 2005. Filha de uma
antiga e rica cliente do pai do protagonista, Bebel ¢ moradora de um luxuoso apartamento da
Zona Sul carioca, um indicador de sua posi¢do social. Na fic¢do televisiva, ela tem 25 anos,
mas seu comportamento sugere uma idade menor. Sobre a ocupagdo da personagem, a
narrativa ndo faz meng¢do a qualquer tipo de trabalho ou estudo ¢ ndo sdo raros 0os momentos
em que ela surge em cena fumando um cigarro de maconha ou praticando surf. A
representacdo converge para a traducdo da juventude associada a capacidade de seducdo da
mulher.

A primeira cena que se toma para andlise faz parte do episddio “Dia dos Namorados”,

exibido em 6/11/2005. E importante mencionar que essa cena faz parte de uma montagem

41 Nesse livro, Bebel é uma adolescente de 18 anos que estd entrando na obesidade.
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paralela envolvendo personagens secundarios a ser retomada mais adiante. Para a analise

inicial, o foco sera dado apenas nos quadros envolvendo os personagens Mandrake e Bebel.

Fig. 9 — Bebel e Mandrake trocam caricias. Nas imagens seguintes, Bebel realiza striptease.

A acdo tem inicio com a chegada do casal ao apartamento do advogado. O
protagonista veste palet6 e a garota, saia e miniblusa. Tao logo entram no recinto, Mandrake,
em um movimento rapido que sugere pressa e excitagdo, recosta Bebel na parede ao lado da
porta, dando-lhe um beijo impetuoso. O ambiente amoroso recebe uma luz fraca, penumbra,
para evidenciar o clima intimista e estimular a imaginagao, preparando o espectador para um
possivel encontro sexual. O advogado reforca essa inten¢do ao sussurrar: “O que vai
acontecer hoje entre nos dois vai ser diferente de tudo o que vocé viu na vida”. Bebel
demonstra entusiasmo com um beijo ardente no advogado. Sussurrando, diz: “E? Entdo
mostra”.

Pode-se supor que a razdo do comentario do protagonista esteja no comportamento de
Bebel. A personagem ndo se furta em manifestar seus desejos, muitas vezes, tomando a
iniciativa na relacao sexual. No episodio “Kolkata”, por exemplo, a garota diz textualmente a
Mandrake: “To a fim de trepar”. Essa postura, em certa medida, vulnerabiliza a identidade
masculina, uma vez que inverte as posi¢des ativo/passivo, pois, como expds Misse (1981), o
ideal de virilidade masculina esta associado a fase ativa e falica da sexualidade.

De forma semelhante ao autor, Badinter (1993, p. 4) lembra que, nos homens, o
atributo da virilidade estd sempre sendo testado: “A virilidade ndo ¢ dada de saida. Deve ser
construida, digamos, fabricada. O homem ¢, portanto, uma espécie de artefato e, como tal,
corre sempre o risco de apresentar defeito”. Cabe, nesse contexto, interpretar a resposta de
Bebel ao comentario de Mandrake — “E? Entdo mostra” — como um desafio, uma
desconfianca disfarcada com o fim de estabelecer um jogo ludico. O termo “mostrar” poderia
ser substituido por “provar”, sem prejuizo de sentido. Nesse caso, o feminino serve

deliberadamente de meio para o masculino demonstrar sua virilidade.
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Um plongeée abre a cena seguinte, desenrolada na sala de jantar. Bebel esta sobre a
mesa, deitada de frente. Mandrake, em pé, posiciona-se entre as pernas da garota, reclinando-
se sobre seu corpo. A personagem feminina mantém as mados no rosto e cabelos do
protagonista enquanto ele desabotoa-lhe a blusa. A camera alta mostra detalhadamente a troca
de caricias entre o casal, capturando cada movimento realizado pelas maos. Mais uma vez,
manifesta-se nessa cena o estigma do passivo sexual, simbolizado pela personagem “servida”
sobre a mesa de jantar. O ambiente escolhido para esta cena também sugere urgéncia,
despertando a sensagdo de que o ato sexual estd na iminéncia de acontecer, mecanismo que
tem a fungdo de gerar um climax tendo como referencial o telespectador.

A cena seguinte ¢ iniciada novamente com um plongee, de modo a privilegiar o todo,
sem ater-se a detalhes. Bebel estd em pé, de costas, mantém um meio sorriso sensual e a
cabeca levemente voltada para a camera. Ela danca suavemente, ainda veste a saia, mas esta
sem blusa. Os seios desnudos sdo semicobertos pelos bragos em cruz, também denotando
sensualidade. O cenario agora ¢ a sala de estar. Mandrake preserva a calga, o cinto € a camisa
desabotoada. Sentado no sofd da sala, assiste a Bebel dancar de costas. Ela vira-se para a
camera e exibe em um plano proximo os seios cobertos pelos longos cabelos. Continua
dancando, de modo a deixar claro que esta realizando um striptease para o amante.

Nessa cena, as operagdes enunciativas visuais denunciam uma economia do olhar
eminentemente masculina, em que o feminino constitui-se em objeto passivo do olhar.
Mulvey (apud MALUF; MELO; PEDRO, 2005, p. 343), referindo-se ao cinema
hollywoodiano, afirma ainda que, na linguagem dos prazeres e desejos visuais, 0 homem seria
o proprio olhar e a mulher, a imagem.

Interessante a combinacdo de movimentos de camera dessa cena, que alterna
panoramica, plano médio, plano subjetivo e plano préximo de modo a possibilitar dngulos
diferentes de visdo do corpo da personagem. Assim, tem-se Bebel sendo observada pelo
advogado (panoramica), Mandrake observando Bebel (camera subjetiva) e detalhes do corpo
da garota realgados (plano proximo). O striptease embala todos esses planos, funcionando
como uma janela que se abre para a nudez da personagem.

Na sua pesquisa sobre as representacdes de gé€nero e os ideais de conjugalidades a
partir de praticas do swing, a antropologa Weid (2007) menciona o striptease como forma de
seducdo e erotizagdo do corpo por emitir significados que antecipam o0s prazeres sexuais.
Muitas vezes, os movimentos simulam o proprio ato sexual, denotando uma codificagdo
erdtica mais direta e agressiva. Ja Peruzzolo (1994) chama a atengdo para os significados que

giram em torno do erético. Em primeiro lugar, estar sem roupa nao denota necessariamente
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erotismo, posto que o erdtico ndo ¢ um fato fisico, mas estd na ordem do simbdlico, dos
sentidos investidos na representacao do nu. Depende, portanto, das situagdes e circunstancias

que envolvem o corpo nu e dos valores a ele atribuidos.

O erotismo significa, hoje, a ressamantizagdo do corpo, de parte dele. Ha
uma representacdo de prazer e satisfacdo investida na visdo da perna, dos
pelos do peito, do dorso, das coxas, etc. O erdtico esta ligado ao prazer do
sexo, que se tornou na cultura uma relagdo agdo/ prazer, ndo mais uma
relagdo macho/fémea para a reprodug¢ao (PERUZZOLO, 1994, p. 24).

Da leitura acima, pode-se depreender que o erdtico ndo so6 fala do regime dos prazeres
visuais, mas define também os usos do objeto de consumo erético; no caso em estudo, o corpo
feminino. No desenvolvimento da cena, a camera foca Bebel por tras, enquadrando seu
quadril. Essa posi¢cdo da camera permite ao telespectador acompanhar as expressoes faciais do
protagonista, posicionado de frente para a personagem, que demonstra €xtase. Isso porque a
visdo parcial da nudez da personagem insinua ja seu corpo nu, alimentando a fantasia tanto do
advogado como do telespectador. O corpo seminu de Bebel sugere o encontro amoroso € a
situa na ordem do prazer sexual, inscrevendo-a no estatuto do erético.

Bebel continua seu jogo de esconde-esconde quando ameaga tirar a saia, deixando
mostrar uma calcinha de algoddo, tamanho padrdo, com pequenos desenhos. Pode-se
apreender a pega infantilizada de duas formas. A primeira seria para sublinhar a juventude da
personagem, sugerindo-lhe inocéncia. A segunda seria uma forma de diferenciar o

comportamento de Bebel, menina rica e de bons modos, daquele praticado por prostitutas e

garotas de programa quando realizam o striptease.
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Fig. 10 — Cenas da montagem que traz o casal Mandrake e Bebel no apartamento do protagonista e uma travesti
acompanhada de um cliente em um motel.

Um dado corrobora essa hipotese. Como explicitado anteriormente, a sequéncia faz
parte de um plano montagem que mostra duas acdes acontecendo paralelamente. A primeira
refere-se ao striptease de Bebel. A segunda agdo traz em cena um cliente que leva uma
travesti para um motel. Assim, quando Mandrake entra em seu apartamento junto com Bebel,
assiste-se, no plano seguinte, ao cliente adentrando um quarto de motel com a travesti. A
indumentaria desta personagem também ¢ composta de saia e miniblusa, porém de tamanho e
caimento diferentes daqueles usados por Bebel. A travesti veste uma blusa muito decotada de
lycra brilhosa, saia justa e pega intima preta fio dental. A amante do protagonista usa saia
rodada de cor neutra, além de calcinha infantil.

Nessa acdo, a danca também ¢ um demarcador social e de género. Bebel realiza
movimentos suaves, quase despretensiosos, ao contrario da travesti, cuja postura corporal
forca a coluna a fim de deixa-la tensa, forjando curvas propositais na regido lombar para
evidenciar seios e nadegas. Os movimentos desta personagem sdo bruscos. Outro elemento
que diferencia as personagens ¢ o ambiente: Bebel esta no espago doméstico; a travesti €
levada para um motel.

Na montagem, a sonoplastia ¢ a mesma e, em alguns momentos, os sons de uma cena
invadem a seguinte. No momento em que a travesti retira a blusa e deixa os seios a mostra, o
cliente diz: “quero chupa-los todinho”. A frase, no entanto, s6 tem o sentido completado no
exato momento em que Bebel, no quadro seguinte, deixa cair a blusa. Essa ¢ uma forma de
atrelar as cenas, dando unidade a acdo. Expressdes picantes, como referéncias diretas ao
erdtico, sdo proferidas em sua maioria pelos personagens masculinos, refor¢cando que o lugar
e o uso do erotismo no seriado sdo essencialmente masculinos.

H4 um ponto que merece ser retomado. Como mencionado, a composi¢ao da
personagem Bebel ¢ marcada pelo atributo da juventude, manifestado pelo seu

comportamento, situagdes em que se envolve e gestos. Em estudo sobre a vaidade, Macedo



95

(1997, p. 128) afirma que a maioria dos tracos associados a beleza feminina capazes de
despertar atracdo masculina gira em torno de juventude e abundancia de hormonios
reprodutivos: “Os homens sdo feitos para valorizar as mulheres pelas qualidades juvenis que o
tempo rapidamente apaga”. Sem davida, o corpo de Bebel ¢ um corpo trabalhado por meio de
exercicios; um corpo que pode ser enquadrado naquilo que se convencionou chamar de
“gostosa” e “boa”, referindo-se as mulheres que o detém, como ilustrado na comunidade do
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maostrando 1-10 de 15 primeira | < anterior | préxima= | Gfima
Prof. Rodney 2811107
* Kd a Bebel?2??
MANDRAKE - HBO 3 To com saudades da Bebel...a ninfeta do Mandrake...ela é muita gata n pode ficar de fora...Kd vc Bebellll
(3.508 membros) ==
Ravi 26111107
2 forum Esta na Globo e por isso impedida de trabalhar em outra canal.
@ enguetes
B eventos
@ membros

S . Mandrake 26M1107

everpens L= Volta Bebel Quero te torar

S 2611107
alias, kd os peitinhos?!
segundo episddio e nada de peitinho porrall

Fig. 11 — Pagina da comunidade MANDRAKE — HBO, com topico sobre Bebel.

O topico foi criado em 2007, ano em que estreou a continuagdo da primeira temporada
da série, quando as personagens Bebel e Berta deixaram a trama. Dai o titulo do forum: “Kd a
Bebel?”. Os comentarios referem-se a essa personagem como “ninfeta do Mandrake” e trazem
termos pejorativos associados as relagdes de dominagao de género/sexo, a exemplo de “Quero
de torar”. Um outro membro ainda reclama cenas de nu feminino nos novos episodios da
série. Este comentario, por estar em um topico dedicado a Bebel, ratifica a relagcdo construida
na fic¢do entre a personagem e a nudez feminina, principalmente pela ampla exposi¢do do seu
corpo.

Para Mirian Goldenberg (2007, p. 29), a associagdo entre juventude e corpo faz dele

um valor e um capital:

Um corpo aprisionado e domesticado para atingir a boa forma, um corpo que
distingue como superior aquele que o possui, um corpo conquistado por

42 Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#Community?rl=cpp&cmm=5262417>. Acesso em: 11 out.
2009.
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meio de muito investimento financeiro, trabalho e sacrificio (...) um
importante capital no mercado de trabalho, no mercado de casamento e no
mercado sexual.

O corpo trabalhado é aquele que mesmo sem roupas estd decentemente vestido,
adquirindo, portanto, importancia maior do que a vestimenta; um mero acessorio para sua
valoriza¢dao. Goldenberg realca a dimensdao simbodlica que cerca a constru¢do do corpo
feminino na contemporaneidade, exposto a um permanente estado de inseguranga.

O dispositivo da inseguranca corporal ¢ responsavel por artificios de controle
exercidos tanto pela industria da estética como pela difusdo de um modelo hegemodnico de
corpo belo. Nesse sentido, a corrida por intervengdes cirtrgicas, drogas milagrosas e
exercicios fisicos acaba por criar padrdes fixos de corporalidades, que se destinam ao olhar
alheio.

Com pensamento semelhante, para Kehl (2004), a cultura do corpo revela um
deslocamento na dimensao da subjetividade humana. Em outras palavras, ¢ como se o corpo
bastasse para qualquer entendimento sobre si mesmo, em detrimento do dominio subjetivo do

“eu”, que deveria ser o ponto de partida para todas as questdes a respeito do “ser”.

O corpo ¢ a primeira representagdo imaginaria do eu. Ao concentrar sobre
ele a subjetividade, o jovem freqiientador das academias de musculagdo que
pensa estar livre para tracar seu destino, ndo se da conta de que estd se
condenando a viver, mais do que nunca, encarcerado em si mesmo (KEHL,
2004, p. 176).

Sem duvida, esse deslocamento ¢ sentido de forma mais premente pela mulher, uma
vez que a aparéncia passa a ser produzida para o olhar do outro. Ao construir sua identidade
alicercada na trajetoria do olhar — ponto de vista masculino, o corpo deixa de ser a moradia
mais intima do “eu” para se constituir em um espetaculo privatizante, na medida em que a sua
imagem ¢ produzida e determinada pelo outro, pela visibilidade constante dos valores do
outro, destituindo o feminino de uma capacidade reveladora prépria.

Em estudo sobre a representacdo das personagens femininas nas historias em
quadrinhos, Oliveira (2003) real¢a que, na década de 1990, beleza e apelo sexual passam a ser
condi¢do prioritaria na elaboragdo dessas personagens. Tais tracos, fundados em atributos

fisicos, geram um modelo de expectativa masculino e feminino:

Os meninos sdo expostos a imagens de heroinas cuja beleza é definida por
padroes estéticos determinados e difundidos pela cultura de massa como sen-
do qualidades desejaveis em uma mulher; tdo logo ele comece a se interessar
pelas meninas, ird procurar nelas o modelo de beleza ao qual ele foi exposto
desde a infancia. Por sua vez, as meninas, ja em seus primeiros passos na
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educacdo, aprendem, por meio desses modelos, que as mulheres lindas so
as mais interessantes (OLIVEIRA, 2003, p. 10).

Esses modelos persistem na adolescéncia e na fase adulta, pois sdo reforcados pelo
fluxo continuo de produtos culturais disponibilizados pelo mercado de consumo. Ja nos
mangas — historias em quadrinhos japonesas —, a autora (2003, p. 13) chama a atencdo para o
rosto angelical das protagonistas heroinas, “uma outra forma de fetiche que se vale da
inocéncia da aparéncia infantil como elemento de seducdo”. Essas considera¢des apontam
para uma forma de representacdo tipica da cultura de massa, que apresenta uma maior
variedade de tipos de beleza fisica como forma de ampliar mercados consumidores, atendendo
a gostos diversos: corpos sarados, rostos angelicais, atitudes corporais infantilizadas, etc.
Variedade, entretanto, que nao pode ser tdo grande a ponto de desestabilizar padroes de beleza
ja consolidados.

A segunda cena em analise faz parte do episodio “Detetive”, quinto da trama, exibido
em 27/11/2005. Para esta andlise, ¢ pertinente realgar a importancia do bairro de Ipanema no
cendrio carioca, que originou, inclusive, um decreto municipal sob o argumento da

necessidade de preservagdo cultural, como justifica o trecho: “Ipanema, pela sua historia,

tornou-se uma referéncia do modo de vida carioca, refletindo-se em todo o Pais™*.

Fig. 12 — Bebel encontra Madrake (de paletd) na praia. As imagens seguintes revelam flagrantes da camera de
partes do corpo da garota.

A praia de Ipanema ¢ conhecida nacionalmente por ser um territério de grande
circulacdo de mulheres bonitas exibindo corpos esculturais. O lugar também lanca modas, a
exemplo da emblematica figura de Leila Diniz gravida, de biquini, na década de 1960. O
escritor Ruy Castro (1999) dedicou-lhe um livro inteiro, além de ter alimentado a imagem do
bairro como sintese do Brasil. “Ipanema mudou o jeito de o brasileiro escrever, falar, vestir-se
(ou despir-se) e, talvez, até de pensar” (1999, p. 11). A escolha do local para abrir o episoddio
encarrega-se de conduzir, no percurso da cena, o olhar do telespectador, ja impregnado de
metéforas visuais sobre a praia.

A agdo se inicia com uma panoramica da praia de Ipanema, que culmina com o foco

# Decreto municipal n° 23.161, de 21/7/2003. Disponivel em:
<http://www2.rio.rj.gov.br/smu/buscafacil/Arquivos/PDF/D23161M.PDF>. Acesso em: 4 abr. 2010.
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no mar. Um personagem desfocado, portanto com fei¢cdes indefinidas, invade a tela pela
direita. Trata-se de um homem que veste palet6. H4 um corte, e Bebel, em plano médio, sai do
mar em dire¢do a camera, situada pouco atrds do personagem masculino, enquadrado de
costas no canto direito do quadro. Bebel leva uma prancha colada ao corpo e usa um pequeno
biquini. Um colete de surf esconde seu busto, a0 mesmo tempo em que ressalta seu corpo na
linha da cintura. Essa estratégia de visibilidade do corpo feminino sublinha uma das fungdes
da vestimenta, que, como ja discutido, oculta uma por¢do do corpo a fim de dar énfase a
outra.

No desenvolvimento da cena, Bebel olha para o homem e diz: “Ta parecendo um
gringo todo vestido assim no meio da praia”. A camera volta-se para o interlocutor. Vé-se o
advogado Mandrake: “Quer que eu fique pelado?”. Um contra-plongée superdimensiona a
personagem feminina no ato de abrir o colete. Segue-se um rapido “tilt” que comega no
abdomen da personagem em dire¢do a seu rosto. A camera afasta-se um pouco com o
proposito de enquadrar seu corpo agora da linha da cintura ao rosto. Os movimentos de
camera dessa cena tendem a evidenciar a por¢ao superior do corpo da personagem: abdomen,
busto e rosto.

Um rapido dialogo ¢ iniciado. Nele, o advogado questiona a garota sobre a pratica de
surf, ouvindo como resposta: “Surf ¢ bom pra satde, olha s6 como o bumbum fica duro”.
Bebel vira-se de costas para Mandrake para que ele possa visualizar suas nadegas, movimento
que ¢ acompanhado por um close. Mandrake confere os dotes da garota dando-lhe duas
palmadas nas nadegas.

O sentido dessa cena ¢ nitidamente criar um contraste entre personagens femininos

(¢]

©

masculinos; entre o corpo desnudo e o corpo vestido. A garota usa um pequeno biquini;

O~

protagonista tem o corpo completamente coberto por um palet6. O corpo da personagem

()

exposto aos poucos. Primeiro o abdomen e as pernas, quando ela caminha em direcdo
camera, ao sair do mar. Depois o busto, ao retirar o colete. Na sequéncia, as nadegas e, por
ultimo, o corpo inteiro. Ao expor o corpo feminino gradativamente em pedacos, cria-se a ideia
de fragmentagdo. A mulher deixa entdo de ser vista na sua totalidade, e seu corpo ¢
apresentado em partes com potencial erotizante, tais como pernas, seios, nadegas, coxas. As
figuracdes propositalmente cortadas, vistas em porgdes, procuram supervalorizar marcas
corporais identificadas com feminilidade, dessubstancializando o sujeito feminino de toda a
subjetividade inerente ao ser.

A exposi¢do gradativa do corpo feminino também tem a fungdo de gerar expectativa

diante do corpo semidesnudo. A exibi¢do das partes do corpo feminino mais densamente
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investidas de sentido sexual alimenta o regime do olhar masculino proposto por Mulvey
(apud MALUF; MELO; PEDRO, 2005, p. 343). Um olhar que, mais do que o olhar do
homem, diz respeito a uma masculinizacdo da posicdo do espectador, ou seja, da
masculinidade como ponto de vista. Nessa dinamica, a mulher, que também faz parte da
audiéncia, ocupa lugar de espectadora, assumindo o lugar masculino do olhar e do prazer.

O site Orkut* traz uma pequena mostra de como se comportou a série frente a
audiéncia feminina. O primeiro ponto a ressaltar ¢ que a comunidade ¢ composta em sua
maioria por membros masculinos. No dia 2/3/2010, por exemplo, dos primeiros quarenta e
cinco membros a aparecer na tela, apenas dois eram mulheres. No forum destinado a discutir
assuntos relacionados a série, a presenga feminina também ¢ pequena. Destaca-se, no entanto,

um topico em que trés mulheres manifestam-se:

O topico sobre "Frases que ficaram" & otimo
Inicio = Comunidades = Artes e Entretenimento = MANDRAKE - HBO = Farum; = Mensagens

mostrando 61-66 de 66 primeira | < anterior | proxima= | Ultima

FeFa 17112007
nao podendo deixar de lembrar a teoria da argolallhehehheh

Thais 19M12/07
"mandrake, vc tem uma testosterona...”
a juiza chapadona na festa da OAB no epi Alma...

Jre*ee & Ericca 18/01/08
Amo todas mulheres qvai pra cama comigo, enguanto dura o amor eu amo feito um louco!l!

EE

Fig. 13 — Pagina do Orkut revelando pequena participacdo feminina.

O tdpico intitulado “Frases que ficaram” foi iniciado em 2005 e esta ativo até hoje. Ele
foi criado para que os usudrios pudessem postar as frases consideradas mais emblematicas do
protagonista. Para esta analise, foram selecionados trés comentarios feitos por mulheres e
realizados na mesma semana do ano de 2007. As analises demonstram que os comentarios do
publico feminino ndo diferem muito daqueles postados pela audiéncia masculina no tdpico
“Kd a Bebel?”. Nas postagens acima, uma telespectadora atribui a “teoria da argola”, cujo
conteudo atrela o apetite sexual feminino ao tamanho dos brincos de argolas, o ponto alto da
série. Outra faz alusdo a testosterona, hormonio sexual masculino, e, por fim, a terceira cita
uma das frases proferidas pelo advogado Mandrake no episddio “Dia dos Namorados”,

carregada de sentido sexual. Das trés frases selecionadas, duas fazem referéncia ao corpo

4 Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#CommMsgs?

cmm=5262417&tid=2570967157099413 138&kw=frases+que+ficaram>. Acesso em 2 mar. 2010.
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feminino como objeto de consumo masculino e uma evoca o hormoénio testosterona como
metafora da virilidade masculina.

Como discutido no quadro teodrico, Jodelet (2001) lembra que os sistemas de
representacdo t€ém como funcdo orientar e organizar condutas, oferecendo estimulos e
convocando respostas dentro de um padrao minimo de desvio. Atuam, dessa forma, no sentido
de promover a identidade de grupo. Assim, nada mais coerente que em uma comunidade
destinada a discussdo de um mesmo produto audiovisual, as opinides sejam semelhantes.

Sobre a recep¢do da personagem Bebel nesse mesmo sife de relacionamento®,
observa-se que os membros reproduzem comportamentos vivenciados na fic¢do. A exemplo
dos jogos promovidos pelo grupo de Mandrake no Bar do Z¢, os membros masculinos da
comunidade também dao notas as personagens femininas. No tdpico criado em 2005, os

membros sdo instados a escolher quem ¢ a melhor: Berta ou Bebel.

Berta ou Bebel?

Inicio = Comunidades = Artes e Ertretenimento = MAMDRAKE - HBO = Forum: = Mensagens
maostrando 1-10 de 104 primeira | = anterior | préxima = | ditima

LA 0812105
bebel...

MANDRAKE - HBO

que deliciall
(3.508 membros)
S forum — Térik 0812105
& enquetes "_ji Ae
P eventos i “( ™ Semquerer desmerecer a Beleza e a jovialidade da Bebel, mas euficaria com aBerta...
@ membros i Sanfiago 08112105
. 3 Berta, sem divida
o* ver perfil

fi N ABerta & um banquete, a Bebel & fast food. Mas eu sou suspeito, porque eu gosto de mulheres mais velhas "

0 Bertinho 09112105
Eu..
Eu quero as duas!ilt

Brincando.. BERTAIN

Mas a Bebel.. ai...

Tem que escolher mesmo??2727?

PORRA, nem 0 Mandrake escolhe e vocés que eu decida????

TC 0912105
Perfeita definigio Santiage

Bebel - fastfood
,  Berta- Um verdadeiro banquete

A Berta entra no meu conceito de mulher suculenta. Carne na medida certa, um corpo maravilhoso. Alids, nunca tinha enxergado a
Maria Luiza Mendonca como agora. E uma mulher sensacional.

Efusivos abracos atodos

Fig. 14 — Pagina do Orkut evidenciando duas posi¢des destinadas ao feminino: a de esposa e a de amante.

4 Disponivel em: <http://www.orkut.com.br/Main#>CommMsgs?
cmm=5262417&tid=2435297910541493467 &kw=+berta+ou+bebel>. Acesso em: 2 mar. 2010.
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Embora a pergunta ndo tenha mencionado os critérios que deveriam orientar a
comparacao entre as personagens, a interpretacdo das postagens indica que a escolha foi
baseada por atributos fisicos. Da amostra de cinco respostas selecionadas, trés estdo
relacionadas a comida (grifo nosso): “Que delicia”, “A Berta ¢ um banquete, a Bebel ¢ fast
food”, “A Berta entra no meu conceito de mulher suculenta”. Ha ainda um comentario que
justifica seu voto para Berta: “porque gosto de mulheres mais velhas”, dai porque ela seria um
banquete, termo que esta associado a quantidade (idade) com qualidade (experiéncia).

A disputa entre as duas personagens femininas em meio virtual ¢ decorréncia e reflexo
do tratamento dado as personagens no seriado. Essa rivalidade contribui para a polarizacao
entre duas figuras: a amante e a esposa (e seus equivalentes), como se ao feminino fossem

reservadas apenas essas posicdes identitarias.
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6 CORPO COROA

Para a discussdo desta categoria, ¢ importante preliminarmente explicar a opgao pelo
termo “coroa”. A expressao foi cunhada pela pesquisadora Mirian Goldenberg (2008), que ha
mais de dez anos estuda a cultura do corpo na cidade do Rio de Janeiro. Em 2007, seu foco
estava na andlise do significado do envelhecimento no Brasil, comparando as mulheres
cariocas com idade entre cinquenta e sessenta anos com as alemas, as inglesas e as
espanholas. Alguns anos antes, a pesquisadora fundara o grupo “Coroas”, como forma de criar
uma resisténcia politica ludica. A ideia era usar um termo usualmente aplicado de forma
pejorativa como categoria de afirmacao identitaria.

O quadro tedrico deste trabalho intentou refletir sobre o modo como as cadeias
significantes operam no sentido de construir identidades a partir de categorias unitarias. Essa
discussdo foi amparada pelos ensinamentos do tedrico Stuart Hall (2006), que parte da nog¢ao
de “individuo fragmentario” para quebrar a rigidez de categorias totalizantes — que forjam a
sensacao de um destino unico reservado ao individuo.

Nessa perspectiva, ao dar visibilidade a palavra “coroa”, Goldenberg quer dar um
novo sentido ao termo, de modo a rearticula-lo dentro da cadeia ideologica identitdria de
mulheres que estdo envelhecendo. Esse exercicio também encontra eco nos ensinamentos de
Orlandi (1999, p. 16), para quem “os sentidos das palavras ndo sdo fixos, ndo sdo imanentes.
Os sentidos sdo produzidos face aos lugares ocupados pelos sujeitos em interlocugdo”. Sobre
o lugar de fala da pesquisadora, ela explica: “Busco desestigmatizar a categoria coroas para
combater todos os esteredtipos e preconceitos que cercam a mulher que envelhece”
(GOLDENBERG, 2008, p. 14).

Neste topico, ndo se pretende exercer nenhuma acao politica, tal como proposto pela
autora. A tarefa ¢ mais simples, buscam-se tdo-somente as formas de representagdo do corpo
coroa, percebendo os sentidos postos em circulag¢do pelo corpo que envelhece.

Para essa analise, toma-se para andlise uma sequéncia-sintese envolvendo uma
personagem feminina. Trata-se de dona Marisa, sessenta anos, secretdria do escritorio de
Mandrake e Wexler ha vinte e cinco anos. A cena faz parte do episddio de estreia, “A cidade

nao ¢ aquilo que se vé do Pao de Agucar”.
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Fig. 15 — Dona Marisa recolhe objetos pessoais. Na outra cena, entrega o “tira-mancha” a Wexler.

A agdo inicia-se com a chegada de Mandrake ao escritério M&W Advocacia. Dona
Marisa, ar cansado, estd ao telefone aos brados, segurando uma folha de papel em uma das
maos, enquanto o office boy esta em pé a sua frente. A secretaria desliga o aparelho e explica
algo ao garoto, que estd a espera de um dos advogados para assinar um recurso a ser entregue
no cartorio. Sobre a sua mesa, uma caixa de papeldo destoa. A personagem fita o objeto e
dispde no seu interior o porta-retrato de uma jovem que ornava a mesa de trabalho. A cAmera
aproxima-se, percebe-se que a caixa ja esta cheia de utensilios pessoais. Trata-se do tltimo dia
de trabalho de dona Marisa no escritério onde ficou por mais de duas décadas. Na sequéncia,
ela cumprimenta o protagonista: “Bom dia, doutor Mandrake. Que bom que vocé chegou,
meu filho”.

Por trds da mesa da secretdria, uma porta abre-se. Wexler surge, sem paletd, usando
uma camisa social de cor branca manchada de café. Ele dirige-se a secretaria: “Dona Marisa,
cadé o tira-mancha?”. Em um ato mecanico, a personagem abre a gaveta e entrega o produto
ao patrdo ao mesmo tempo em que lhe repassa um documento que estava sobre a mesa: “O
senhor precisa assinar esse recurso agora, porque ele (apontando para o office boy) tem que ir
voando para o cartério”. O advogado comeca a ler o documento, mas ¢ interrompido por um
gesto apressado da secretaria, que ameaga puxar o papel de suas maos: “Assina logo, doutor
Wexler, eu ja li isso”.

No quadro seguinte, dona Marisa entrega uma pasta com o documento recém-assinado
ao office boy, recomendando-lhe cuidado e pressa: “Toma, meu filho, volta pro cartdrio, voa,
hein?”. A secretaria desaba na cadeira e suspira fundo. Mandrake repara o ar cansado de dona

Marisa. Aproxima-se dela. Segue o didlogo:

- Mandrake (carinhosamente): Vou sentir saudades da senhora.
- Dona Marisa: Eu também, meu filho. Eu me acostumei com esse
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escritorio. Primeiro me acostumei com seu pai. Olha, aquele homem,
marcou a minha vida... Mas depois eu me acostumei com voce.

- Mandrake: Nao sei se vou conseguir viver sem a senhora, mas se € o que
quer...

- Dona Marisa: Sim, é o que eu quero.

No desenvolvimento da cena, Mandrake e o sdcio entram na sala de Wexler, que senta
em frente ao computador. O protagonista posiciona-se em frente a grande vidraga da sala.

Com o olhar voltado para a rua, fita o horizonte. Inicia-se o seguinte dialogo:

- Mandrake: Wexler, o velho Mandrake comia a dona Marisa?

- Wexler: Teu pai? Quem te falou isso?

- Mandrake: Ela, a dona Marisa.

- Wexler: Duvido.

- Mandrake: Mas comeu ou nao comeu?

- Wexler: Comeu é uma palavra muito forte, rapaz. Eles tiveram um affair.
- Mandrake: Sabia.

No episoddio de estreia, dona Marisa ¢ representada como uma tipica senhora. Na cena
analisada, seu figurino ¢ composto por uma blusa estampada de mangas longas, abotoada até
0 pescogo. Seu corpo coberto € realcado pelos enquadramentos de cdmera, sempre em plano
médio. Oculos de grau escondem-lhe um pouco as fei¢des, além de reforgarem-lhe
estereotipos que cercam a chegada da velhice. Lembrando que os esteredtipos, como discutido
no quatro teorico, sdo crengas compartilhadas sobre atributos pessoais. Nesse caso, a imagem
mais emblematica do idoso, pela grande difusdo midiatica, estd na figura do “Papai Noel”,
também chamado de “bom velhinho”, cuja representagdo faz dos 6culos de grau acessorios
permanentes.

Goldenberg (2007; 2008) lembra que o corpo ¢ um bem simbdlico que pode receber
valores dependendo do mercado no qual esta inserido. Assim, ao destinar a personagem idosa
elementos visuais que significam invisibilidade do corpo bioldgico e desprovimento de
sensualidade, constroi-se uma representacdo do idoso apoiada na invisibilidade do proprio
individuo. “Uma cultura em que o corpo ¢ um capital, o processo de envelhecimento pode ser
vividlo como um momento de grandes perdas, especialmente de capital fisico”
(GOLDENBERG, 2007, p. 31).

Ao perder o capital fisico, espera-se que a idosa dedique-se de forma integral aos
cuidados da casa e ao cumprimento do papel de mae/avo ou esposa. Dai porque dona Marisa
tem um inegavel instinto maternal, que pode ser percebido pela forma com que se dirige aos
mais novos, chamando-lhes por “meu filho”. Na cena em analise, a secretaria dirige-se dessa

forma duas vezes ao protagonista e uma vez ao office boy. Ja a vocagao marital € percebida na
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forma como ela trata o advogado Wexler, diluindo a fronteira entre o espago de trabalho e o
espaco doméstico. A secretdria conhece os habitos do patrdo, que passa mais tempo no
ambiente de trabalho do que na sua residéncia. Por isso, ao entregar o “tira-mancha”
solicitado por Wexler, dona Marisa age como se fizesse uma atividade rotineira. Por esse
mesmo motivo, a secretdria sente-se a vontade para interromper a leitura do patrio,
ordenando: “Assina logo, doutor Wexler, eu ja li isso”. Dona Marisa administra o escritério
como se fosse a sua casa. Essa ¢ uma maneira de conferir uma atmosfera de intimidade entre
os personagens, evidenciando a cumplicidade e os sentimentos de dedicagdo e protecdo
conferidos a secretaria.

Na trama, a personagem esta se despedindo do mercado de trabalho, mas nenhuma
mengdo ¢ feita a qualquer outro tipo de atividade a ser desempenhada por ela. Dona Marisa
demonstra cansago e esgotamento, configurando uma representacdo que corrobora o
esteredtipo de que o envelhecimento torna as pessoas inativas e fracas.

A forma de representacao da personagem aponta também para uma dessexualiza¢ao do
idoso, remetendo a crenca de que o avangar da idade coincide com o declinio da atividade
sexual e com a auséncia dos desejos. Nao por acaso, essa fase corresponde ao fim da
capacidade reprodutora da mulher. Ao perguntar a Wexler sobre o envolvimento afetivo entre
seu pai e a secretaria, Mandrake demonstra desconserto e confusdo, sentimentos manifestados

de forma mais clara no roteiro original do episodio:

- Mandrake (calmo e irénico): Wexler, meu pai comia a Dona Marisa?

- Wexler (rindo): Quem te falou isso?

- Mandrake: Ela, dona Marisa.

- Wexler: Duvido.

- Mandrake: Mas comeu ou ndo comeu?

- Wexler (mexendo na cafeteira): Se vocé quer saber, o seu pai era um
grande especialista na arte do amor, conhecia os recantos escondidos da alma
feminina e sabia como poucos fazer companhia as mulheres. Vocé ja €
diferente. Vai no volume, no gross.

- Mandrake: Gross?

- Wexler: E gross. Grosa, doze dizias.

- Mandrake: Mas, enfim, papai comeu ou ndo comeu dona Marisa?

- Wexler: Comeu ndo ¢é o termo exato... ele teve um affair com ela...

- Mandrake: Dona Marisa, quem diria...

A expressao “quem diria” ¢ investida de um contexto simbdlico que reforca
enunciados — de recato e embotamento sexual — constituintes de um tipo de discurso sobre a
velhice. Ao dizer “quem diria”, o protagonista demonstra que ndo esperava por essa

revelacao, ou melhor, ndo vislumbrava uma atividade sexual envolvendo a secretaria idosa.
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Mais uma vez, o dispositivo da invisibilidade insurge-se no discurso do protagonista.

De acordo com Goldenberg (2008, p. 29), o resultado das entrevistas que realizou, em
2007, com mulheres acima de cinquenta anos demonstrou que a ideia de invisibilidade
figurou em um grupo de quatro discursos mais citados pelas entrevistadas, conforme uma das

respostas transcrita abaixo:

Eu sempre fui uma mulher muito paquerada, acostumada a levar cantada na
rua. Quando fiz 50 anos, parece que me tornei invisivel. Ninguém mais diz
nada, um elogio, um olhar, nada. E a coisa que mais me da a sensagdo de ter
me tornado uma velha. Hoje, me chamam de senhora, de tia, me tratam
como alguém que nio tem mais sensualidade, que ndo desperta mais desejo.
E muito dificil aceitar que os homens me tratem como velha, simplesmente
me ignoram, me tornei invisivel.

A reacdo do advogado pode também ser explicada por questdes de género. Ha, no
seriado, uma espécie de distincdo entre tipos de mulheres e lugares destinados a elas,
definidos em torno da ideia de que existem “mulheres para casar” e “mulheres para transar”.
Logo, a atividade sexual das personagens admiradas e respeitadas pelo protagonista esta
associada ao casamento ou a uma relacdo estavel. Dai o estranhamento em saber que a
secretaria que inspira cuidados maternais fora amante de seu pai.

Apobs essa cena, dona Marisa surge rapidamente em outro momento desse mesmo
episodio antes de encerrar sua participacdo na primeira fase da trama. Depois disso, a
secretaria s reaparece na continuagao da série, em 2007, no episodio “Brasilia”, exibido em
18/11/2007, quando procura os advogados a fim de ajudd-la a localizar uma sobrinha
desaparecida.

Uma justificativa para a curta participagdo da personagem na ficcao ¢ a chegada de
uma outra profissional ao escritério dos advogados para desempenhar a mesma fungdo. A
nova secretdria, dona Verdnica, estreou no segundo episddio da trama e passou a integrar
todos os demais, ocupando espago gradativamente no percurso dos capitulos. Na evolucao dos

episodios, ela passou a auxiliar o protagonista na resolug¢ao de alguns casos.

Fig. 16 — Dona Verdnica, de joelhos, limpa camisa do patrdo. Na sequéncia, ambos sdo flagrados por Mandrake.
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A cena que marca sua estreia na trama faz parte do episo6dio “Dia dos Namorados”. A
acdo inicia-se com a chegada de Mandrake a sala de Wexler. Ao abrir a porta, o advogado
depara-se com dona Verdnica, de joelhos, posicionada entre as pernas do sdécio. Surpreso, o
protagonista chama o sécio em tom repreensivo. Wexler levanta-se e apresenta a nova
secretaria do escritorio ao socio. Percebe-se nesse momento que a personagem feminina, de
joelhos, limpava a camisa do advogado suja de caf€, reproduzindo uma tarefa desenvolvida
pela antiga secretaria. Porém, ao contrario de dona Marisa, cujo ato de entregar o produto ao
patrdo era mecanico, a atual secretdria imbui-se de sensualidade para realizar o mesmo gesto.

A apresenta¢dao de dona Veronica ao protagonista ¢ acompanhada por curto e rapido
“tilt” de camera iniciado nos pés e seguindo um percurso até a altura das nadegas. Ela ¢
jovem, usa uma saia um pouco abaixo dos joelhos de cor vermelha, com uma generosa fenda
na coxa direita. Seus pés estdo quase desnudos por uma sandalia de tiras douradas e um
pequeno salto. Mais uma vez, o corpo feminino ¢ fragmentado, exposto por por¢cdes com o
objetivo de dar relevo a partes com maior apelo erodtico, inscrevendo a personagem em uma
rede de signos que opera atribuindo significados a sua sexualidade.

Nessa cena, sdo usadas duas cAdmeras para imprimir velocidade a agdo e valorizar os
elementos visuais a que se quer dar énfase. Quando a camera enquadra o quadril da
personagem, uma camera subjetiva registra quase simultaneamente a expressdo facial de
Mandrake. Do ponto de vista do espectador, a sensacdo ¢ de um flagrante no exato instante
em que o personagem acompanha com o olhar o corpo da personagem. O advogado conserva

um meio sorriso nos labios, completando o clima de sedugao.

Fig. 17 — A camera subjetiva enquadra partes do corpo da nova secretaria.

O corpo na contemporaneidade ¢ um importante capital nas mais diversas esferas da
vida humana, inclusive no mercado de trabalho. O corpo, ao dizer sobre a pessoa, pode
determinar oportunidades de trabalho e significar ascensdao social. Nesse episodio, antes de
contratar a nova secretaria, Wexler brinca com o socio ao dizer que pretende dar o cargo a um

secretario. Mandrake reage, deixando claro que niao gosta da ideia de ter um homem
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desempenhando a fun¢do. Essa passagem demonstra que a contratacdo de uma jovem e bela
mulher para o posto ndo foi mera coincidéncia, além de contrapor o masculino ao feminino.
Nesse sentido, os atributos fisicos da personagem foram determinantes para que ocupasse a
vaga aberta por dona Marisa.

Essa passagem legitima certo padrio de beleza associado a alguns atributos fisicos,
formas simbolicas que dizem respeito ndo mais somente a vida privada, mas a publica
também. “O corpo ¢ ao mesmo tempo o principal objeto de investimento do amor narcisico e
a imagem oferecida aos outros — promovida, nas ultimas décadas, ao mais fiel indicador de
verdade do sujeito, da qual depende a aceitacdo e a inclusdo social” (KEHL, 2004, p. 175).

No desenvolvimento dessa sequéncia, a secretaria pergunta o numero dos ramais
telefonicos dos patrdes a fim de anotar na agenda. Wexler responde de forma despretensiosa.
Mandrake, primeiro encara de forma firme a personagem, depois se aproxima, saca-lhe a
caneta, e escreve na sua mao os respectivos numeros das salas. Osoério (2007, p. 101), em
estudo sobre as tatuagens de amor (desenhos destinados ao parceiro amoroso/sexual como

forma de homenagem), sublinha que a motivacdo inicial daqueles que desejam marcar o corpo

dessa forma repousa nas relagdes de dominagdo/conquista, evidenciando as relagdes de poder

subsistentes nas relagdes afetivas.

Fig. 18 — Mandrake escreve ramal da sala na mao de dona Verdnica. Na mesma cena, flerta com a secretaria.

Pode-se estabelecer um vinculo entre a atitude do personagem Mandrake e a
motivacao das tatuagens de amor. A marca na carne da secretaria assume a forma de uma
marca de propriedade. A caligrafia sobre a pele pode ser interpretada como a dominagdo
exercida pelo masculino sobre o corpo feminino, uma espécie de etiqueta de posse. “As
mulheres se submetem a essas praticas, pois também operam dentro da ldgica da dominagao
masculina, tratando seus corpos como objetos” (OSORIO, 2007, p. 102).

Ao escrever sobre a pele da personagem, Mandrake quer comunicar sentimentos

subjetivos ligados ao desejo e a seducao. Sua atitude, ao lado de outros signos incorporados a
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cena, demonstra a oposi¢do entre o corpo feminino jovem e desejado e o corpo feminino
envelhecido e dessexualizado. Essas e outras consideragdes revelam que as posi¢des de
género representadas na fic¢do estdo atreladas ao corpo, gerando enunciados de visibilidade e

invisibilidade conforme o regime de aparéncia que dita modelos e padrdes corporais.
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7 CORPO PROSTITUIDO

Pretende-se neste capitulo compreender as representagdes que cercam O COIpo
prostituido na trama, considerando a identidade das personagens prostitutas a partir das
relagdes com outros personagens, identificando os signos e icones que enfatizam
determinados sentidos. Para esta analise, o foco recaird sobre personagens femininas que
exercem a profissao de garotas de programa. Para fins elucidativos, exercem a prostituigao
aquelas personagens que vendem monetariamente seus corpos a fim de proporcionar prazeres
tanto por meio visual — quando se exibem em dangas e striptease — como por meio da
atividade sexual. Nessa troca de favores sexuais, também se podem cambiar relagdes sexuais
por favores profissionais e bens materiais.

A andlise terd como enfoque algumas situagcdes envolvendo personagens que
interpretam “garotas de programa” no episddio de estreia “A cidade ndo ¢ aquilo que se vé do
Pao de Agucar”. Diferente das demais analises, cujo foco foi dado a cenas individualizadas,
neste capitulo, detalha-se um pouco mais o enredo do episdédio em estudo. Essa opcao tem
como finalidade realgar o didlogo entre os diversos elementos discursivos e imagéticos
utilizados na representagdo das garotas de programa, tema em torno do qual gira a trama.

Dentre esses elementos, o titulo — “A cidade ndo ¢ aquilo que se vé do Pao de Agtcar”
— j& sugere que o conteudo narrativo foge do convencional, daquilo que comumente esta
associado a cidade do Rio de Janeiro. Considerando que o Pdo de Acutcar ¢ um conhecido
cartdo postal, o titulo chama a atencdo justamente para aquilo que se contrapde ao Rio de
Janeiro turistico e midiatico. E um convite ao telespectador para um passeio por uma cidade
heterogénea a partir de um percurso menos glamouroso e turistico. Dessa forma, contrariando
o proprio repertorio imagético flutuante nos espagos televisivos, o titulo evidencia que ndo se
pretende mostrar somente o Rio do Cristo Redentor, mas as varias cidades que coabitam em
uma sé. Pode-se ainda inferir uma ironia em relagdo ao imaginario nacional que apreende
metonimicamente o Rio de Janeiro pelo Pao de Acticar e pelo Corcovado.

Completando essa reflexdo, a primeira imagem que surge na tela contempla a seguinte
inscri¢cdo: “Em uma palavra, a desmoralizacdo era geral. Clero, nobreza e povo. Estavam

todos pervertidos™. Justamente por ser o episodio de abertura da producdo, este conjunto

* Do livro Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro, 1862, de Joaquim Manoel de Macedo.
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discursivo, apresentado nos primeiros minutos de fruicdo da mensagem visual, encarrega-se

de conduzir o olhar do telespectador por todo o percurso da série.

Fig. 19 — Mandrake fita a rua do alto de um apartamento da Avenida Atlantica. Na sequéncia, Marta e Luiza
tentam livrar-se do flagrante dos policiais (ao lado).

No desenvolvimento da sequéncia, surge, em plano aéreo, uma imagem da orla carioca
a noite. A fotografia ¢ escurecida em tom esverdeado, favorecendo a atmosfera noir. Ouve-se
uma sirene de policia, o que refor¢a a tentativa de desconstruir o cotidiano carioca marcado
pelo samba, carnaval e belezas naturais, mas que, por outro lado, reproduz imagens e
conteudos veiculados pela midia sobre a espetacularizagao da violéncia nos morros do Rio de
Janeiro. Dando continuidade a cena, a camera enquadra um apartamento iluminado de um
prédio na Avenida Atlantica. O plano vai se fechando até enquadrar o rosto de Mandrake, que

fita a rua através da vidraga do apartamento. Em off, ouve-se a voz do narrador-personagem:

Essa ¢ a praia do bairro onde moro e esse ai sou eu. Meu nome ¢ Mandrake.
Sou advogado criminalista. Vivo cercado de clientes acusados de
contrabando, trafico de drogas, estupro, sequestros e outros crimes menores.
Quando mentem pra mim, acredito neles pra melhor defendé-los. Quando
dizem a verdade, recorro a um desses mecanismos psiquicos que aliviam a
consciéncia, dizendo pra mim mesmo: “ndo julgue, tente entendé-los”.

A cena seguinte inicia-se como se estivesse em um momento de pausa apos grande
discussao. A acao se passa na sala do apartamento onde esta o protagonista. Além dele, estao
duas jovens visivelmente drogadas e dois policiais. Uma musica eletronica suave ecoa no
ambiente. Todos estdo abatidos e visivelmente nervosos, menos Mandrake. Em um canto da
sala esta Conan, detetive da Entorpecentes, e um jovem policial, a paisana, vestido de surfista.
Ambos usam um distintivo da Policia Civil no bolso da camisa. Em frente, sentadas no sofa,
estdo Luiza e Martinha, ambas de 20 anos. Luiza passa a lingua repetidamente nos seus
proprios labios evidenciando boca seca, gesto tipico de quem usou drogas. Percebe-se uma
grande quantidade de p6 branco em cima da mesa da sala.

Sabe-se, entdo, que o advogado fora chamado para interceder pelas jovens, de modo a
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livra-las de um flagrante policial por trafico de drogas. A cena ¢é rapida, mas da forga a ideia
de que o contetido do episdédio gira em torno do ilicito, daquilo que ¢ moralmente
questionavel. Nao s6 pela tematica da droga, mas também pela propria definicdo em off do
protagonista, que fortalece essa impressdo. Ao revelar a natureza dos casos que costuma
defender — seus clientes sdo acusados de contrabando, trafico de drogas, estupro e sequestro —,
Mandrake assume que delitos e atos criminosos fazem parte do seu dia a dia. Importante
mencionar que o cotidiano do personagem confunde-se com o cotidiano da cidade do Rio de
Janeiro, uma vez que este ¢ apresentado segundo o ponto de vista do protagonista.

E nesse contexto que o telespectador toma conhecimento do principal argumento da
trama. Mandrake ¢ contratado pelo playboy Luis Anténio Machado, conhecido como Baby
Machado (Daniel Dantas), que se apaixonou por uma prostituta (Carolina Holanda) e quer
resgata-la das maos do cafetdo Miro (R6mulo Marinho Jr.). Pamela ¢ a namorada de Miro, um
homem violento e controlador, que acumula problemas e dinheiro a frente da boate noturna
Sunshine Girls, onde se concentra boa parte da acgao.

Inserir o tema da prostituicdo ao lado de temas identificados como atividades
desviantes, como trafico de drogas, contrabando, estupros, etc., ¢ uma forma de atribuir essa
mesma qualidade ao universo das garotas de programa. Essa estratégia aproxima-se do
conceito de “formagdo discursiva”, compreendido por um grupo de objetos e enunciados
semelhantes submetidos a um sistema de regras e determinados por certas condi¢des de
existéncias. Para Foucault (1995, p. 43), a “formagao discursiva’ ocorre “no caso que entre os
objetos, os tipos de enunciagdo, os conceitos, as escolhas tematicas se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlagdes, posigdes e funcionamentos, transformacoes)”.

Nessa esteira de raciocinio, as regras de conformacdo dos discursos — verbais e
imagéticos — representados no episddio em analise podem ser identificadas a partir dos temas
em evidéncia. Para produzir sentidos, esses temas derivam de um jogo de relagdes conduzido
pelas nogdes de estigma e desvio. E oportuno relembrar que, para Goffman (1988, p. 13),
estigma ¢ usado em referéncia a um atributo profundamente depreciativo e que s existe a
partir de uma linguagem de relagdes, uma vez que um atributo que estigmatiza alguém pode
confirmar a normalidade de outro. No seu estudo sobre a pessoa estigmatizada, o autor cunha
o conceito de “identidade desviante” para entender o lugar que o estigmatizado ocupa na
estrutura social. Uma vez entendido que a condicdo necessaria para a vida social é o
compartilhamento de expectativas normativas, o desviante ¢ aquele que quebra uma regra,
infringindo o sistema de valores vigente. E nesse sentido que os clientes do advogado

Mandrake sao individuos desviantes, assim como as garotas de programa, por exercerem uma
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atividade condenada socialmente.

Fig. 20 — Playboy Baby Machado. Na cena seguinte, Mandrake vestido e Linda seminua. Na sequéncia, o casal
beija-se pouco antes do corte.

Para avancar nessa discussdao, uma cena ilustra bem a reflexdo sobre a nocdo de
comportamento desviante. A agdo se passa dentro de um quarto destinado a encontros da
boate Sunshine Girls. Mandrake vai até o local a fim de compor um quadro de referéncias
sobre a personagem Pamela. Para tanto, o advogado usa o disfarce de um frequentador
comum: assiste a um show de striptease, toma cerveja e escolhe a garota de programa Linda
(Susana Alves) para manter relagdes sexuais. O quarto onde o ato sexual deve acontecer ¢
pequeno e a luminosidade vem de um abajur lateral. Deitado na cama, ainda vestido,
Mandrake assiste a garota de programa, em pé, despir-se aos poucos. Nessa cena, evoca-se o
voyeurismo, que, como ensina Kehl (2004, p. 172), consiste em captar o corpo do outro em
sua dimensdo obscena com o fim de realizacdo sexual. O prazer do voyeur prescinde de
contato e o ato consiste em observar o outro sem ser observado nas mesmas condi¢des. Ou
seja, enquanto um despe-se, o outro nao precisa estar desnudo. Enquanto a garota retira as

pecas de roupa, os personagens iniciam um didlogo:

- Mandrake: Aqui s6 tem vocés?

- Linda: Ficou com tesdo em alguma outra? Gosta de variar, n¢?

- Mandrake: Gosto.

- Linda: Todo homem ¢ igual.

- Mandrake: E verdade. Vocé ¢ uma mulher inteligente.

- Linda: Sou. E ndo entendo o que um homem bonito como vocé vem fazer
aqui.

- Mandrake: Aqui s6 vem homem feio?

- Linda (acomodando o salto sobre a perna do protagonista): Nao, mas
quando um cara bacana como vocé vem aqui ¢ porque quer alguma coisa
diferente.

- Mandrake: Entdo talvez eu queira alguma coisa diferente...

- Linda: Ai vai depender da sua dotacg3o...

- Mandrake: Fisica ou financeira?

- Linda: Os dois...

- Linda (apontando para o sapato sobre a perna do advogado): Tira.
Gostei de vocé, tesudo. A gente pode se encontrar no meu apartamento.
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- Mandrake: Mas vocé ndo trabalha aqui todo dia?

- Linda: Claro que nao. Patrio quer todo mundo como se fosse zero bala.

- Mandrake: Mas sdo todas exclusivas da Casa?

- Linda: Nem todas. Eu sou. Se o Miro souber que eu estou costurando pra
fora...

- Mandrake: E aquelas duas 14 fora?

- Linda (beijando o protagonista): Aqui sé tem bucetinha exclusiva.

- Mandrake: E uma tal de Pamela, vocé conhece?

- Linda: Essa dai esquece, ta fora do circuito.

- Mandrake: Fora do circuito por qué?

- Linda: Ela é a comida do patrdo.

- Mandrake: Como ¢ que ela €, hein?

- Linda: Ela é uma gata.

- Mandrake: S¢6 isso?

- Linda: Nio... Tem um rosto maneiro, mas o forte dela mesmo ¢é o corpo.
Piranha ¢é assim: ou ¢ bonita ou é gostosa. Se fosse gostosa e bonita, ndo
seria piranha. A Pamela, logo no dia em que chegou, o Miro deu a trava, s
deixa ela dangar. Mesmo assim, s6 quando ele ta na casa.

- Mandrake: E quando ele ta na Casa?

- Linda (abracando e beijando Mandrake): Hoje ele td. Mas por que vocé
quer comer a Jessy se vocé esta aqui comigo?

- Mandrake: Jessy?

- Linda: E o nome verdadeiro da Pamela, Jessica.

- Mandrake: E o seu verdadeiro?

- Linda: Eloina, vocé gosta?

- Mandrake: Gosto.

- Linda: Eu ndo gosto. Vocé nao vai tirar a roupa?

Até boa parte da acdo, Linda conserva-se seminua, com os seios desnudos e uma calga
justa cobrindo a por¢do inferior do corpo. A luz ¢ baixa, revelando os personagens na
penumbra. Do ponto de vista do cenario, sao poucos os objetos presentes, composi¢ao que
denota minimalismo ao ambiente. Pode-se inferir que essa estratégia foi utilizada a fim de
valorizar o didlogo entre o casal, relegando a relagdo sexual do protagonista com uma garota
de programa a um detalhe. Por esse mesmo motivo, os personagens conservam-se vestidos ou
seminus. Na cena, o ato sexual ¢ apenas sugerido; um corte seco encerra a agao no exato
instante em que Linda pergunta ao advogado se ele ndo vai tirar a roupa.

A antropdloga Maria Dulce Gaspar realizou uma pesquisa na década de 1980 sobre o
universo da prostituicdo no Rio de Janeiro, como parte da sua dissertacdo de mestrado. Os
dados coletados a partir da observagado participante originaram o livro Garota de programa:
prostituigdo em Copacabana (1985). Nele, a autora investiga a organizacdo social e o sistema
de representacdo que cercam a atividade desenvolvida pelas garotas de programa que atuam
no bairro de Copacabana.

Segundo suas observacdes nos locais de pesquisa, clientes mais jovens € bonitos sdao
vistos com desconfianca por usarem o charme e a juventude para barganha de preco. “O

senhor de mais idade, desvalorizado no jogo da sedug¢do, estd disposto a pagar pelo prazer e
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por isso ndo coloca em foco a posi¢cdo estigmatizada dessas mulheres” (GASPAR, 1985, p.
36). Conforme a autora, os frequentadores sdo, em sua maioria, homens acima de 35 anos,
barriga saliente, calvicie, além de comportamentos vistos pelas garotas como despreziveis.
Dessa forma, satisfazer os desejos erdticos de individuos cuja aparéncia fisica ¢ desvalorizada
¢ percebido como uma funcdo das prostitutas. Ela observa que homens jovens e bem
aparentados nao costumam ser vistos com frequéncia em boates de striptease, principalmente
porque estar em um estabelecimento desse tipo pressupde inabilidade ou inaptiddo em
conquistar mulheres para o ato sexual gratuito.

Na fic¢do audiovisual, essa situacdo ¢ demonstrada quando a garota de programa
Linda questiona o que um homem bonito como Mandrake faz no local: “E nao entendo o que
um homem bonito como vocé vem fazer aqui”. Linda levanta entdo uma hipotese para a
presenca do protagonista no estabelecimento: “Quando um cara bacana como vocé vem aqui ¢
porque quer alguma coisa diferente”. A “coisa diferente” a que se refere estd associada a
alguma pratica sexual que foge aos padrdes “normais”. Essa suspeita fica mais clara quando a
garota de programa diz que podera satisfazé-lo “dependendo da sua dotagdo”. A conotagdo
sexual € por fim confirmada no trecho em que o protagonista pergunta se a garota refere-se a
dotacao fisica ou financeira, obtendo a resposta da garota: “Os dois”.

De acordo com Gaspar (1985), os homens que procuram os servicos profissionais de
garotas de programa o fazem no anonimato ou com muita discri¢do como forma de preservar-
se de uma companhia condenada socialmente. Isso porque, como atenta a autora, a condi¢@o
de estigmatizado ndo diz respeito apenas ao individuo que porta o estigma, mas alastra-se
sobre aqueles com quem ele se relaciona. Dessa forma, a prostituta acaba por transferir para
os homens que a acompanham parte do estigma. Dai porque a cena entre Mandrake e Linda
economiza detalhes do ato sexual, estabelecendo um distanciamento entre os personagens. A
intengdo ¢ preservar o protagonista de um eventual estigma. O ato sexual envolvendo uma
garota de programa ¢ ainda justificado como um meio para que o protagonista alcance a
verdade do caso que tenta solucionar.

Uma caracteristica que cerca o universo do individuo desviante ¢é o
autorreconhecimento como tal. Para a autora (1985, p. 86), esse reconhecimento ¢ comum
entre aquelas que exercem a prostituicdo e ¢ explicado, em grande medida, pelo que ela

denomina de carater totalizante da atividade:

O comportamento desviante tem um grande peso e um carater totalizador,
que se sobrepde aos demais papéis, contaminando outras esferas da vida
pessoal de seus praticantes. Varios estudos sobre prostituicdo refletem a
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preocupacdo com esse aspecto totalizador da atividade, que de fato tem
ampla repercussao na definicdo da identidade dos seus agentes. Em contraste
com outras ocupacgdes, que, ao estipular um papel para o individuo, deixam
margem pra outras defini¢des de sua identidade, a prostitui¢do, devido as
suas implicagdes morais, contamina outros papéis.

Outra passagem contribui para a analise sobre como o estigma da prostituta contamina
outras esferas da sua vida. A acdo acontece no escritdrio do advogado Mandrake, onde o
cliente, Baby Machado, realiza um minucioso relato sobre seu envolvimento com a
personagem Pamela, a fim de fornecer dados para elucidacdo do caso. Para a presente

discussao, um trecho do didlogo sobressai como material para o estudo:

- Mandrake: Como ¢ que ela é?

- Baby: Ela ¢ meiga, carinhosa...

- Mandrake (repreensivo): Meiga? Estou te perguntando fisicamente.

- Baby: Ela ¢ grande, esbelta... Gostosa pra caralho. Sabe como as amigas da
boate chamam ela? Egua.

A reacao do advogado Mandrake diante da descricdo do cliente sobre a garota de
programa pela qual ele se apaixonou delimita a linha ténue que se forma entre o campo das
relacdes profissionais e o das relacdes afetivas envolvendo a identidade da personagem
feminina. O tom repreensivo do advogado configura um processo estigmatizante na medida
em que, para Mandrake, adjetivos como “meiga” e “carinhosa” sdo caracteristicas
incompativeis com a identidade de uma garota de programa. Por isso ele questiona: “Meiga?
Estou te perguntando fisicamente”.

Dentro dessa logica, Mandrake sente-se contemplado com a resposta do cliente sobre
os atributos fisicos de Pamela, alcunhada de Egua por ser grande, esbelta e, claro, de facil
montagem. Ao desconsiderar aspectos subjetivos da identidade da personagem, valorizando
apenas o fisico, ocorre ndo apenas a reificagdo do corpo feminino, percebido como um
produto de consumo, mas do individuo feminino em sua totalidade, uma vez que ele ¢
transformado em seu proprio corpo. A reagdo de Mandrake revela ainda um tipo de crenga de
que prostitutas ndo podem amar, ser desejadas na sua plenitude ou ainda constituir familia. “O
estigma projetado na prostituicdo aciona outras formas de discriminagdo e ainda que tenha
apenas a conduta sexual como referéncia explicita, transfere sua projecdo para outros papéis
da vida da prostituta” (VERSIANI apud GASPAR, 1985, p. 77).

O fato de o cafetdo Miro permitir que Pamela dance apenas quando ele estd na boate
reafirma o dominio e o poder masculino sobre o corpo feminino. O codinome da personagem,
Egua, chama atengdo para os apelidos femininos que associam mulheres a animais

(especialmente aqueles que apresentam cio) bastante comuns na linguagem coloquial. Em
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uma violéncia simbolica, chamadas de vacas, cadelas, cachorras e tantos outros, as mulheres
sdo inferiorizadas em funcdo da divisdo sexual dos papéis, apoiada em determinismos
biologicos e desigualdades de géneros. Uma vez associado ao cio, o apelido insere a mulher
em um contexto sexual que visa apenas a procriagdo; cio ¢ o periodo em que a fémea esta
pronta para a monta.

Existem, no entanto, estratégias para driblar o carater totalizante que cerca a atividade
da garota de programa, como forma de estabelecer uma fronteira entre a vida profissional e a
pessoal. Observa-se esse mecanismo na cena que envolve Mandrake e a prostituta Linda.
Nessa a¢do, chama a atengdo a passagem em que ela revela o uso de codinomes quando esta
no ambiente de trabalho e de sedugdo. “Linda” ¢ na verdade Eloina, ao passo que Jéssica € o
nome verdadeiro de Pamela. Assumir nomes diferentes em determinadas circunstancias
significa assumir novas identidades na tentativa de evitar que o estigma contamine a pessoa
total da prostituta.

Nesse sentido, o codinome corresponde a dualidade identitiria da pessoa e da
personagem. Significa a aceitacdo de uma identidade estigmatizada e a tentativa de preservar
a identidade que a garota de programa assume na vida pessoal. Essa forma de restringir e
delimitar o processo de estigmatizagdo revela as estratégias de aceitagdo/resisténcia em que
mulheres e garotas de programa constroem suas identidades a partir de sua inser¢do no meio
social e cultural.

No episddio, esse mecanismo € percebido em um outro momento. A cena se inicia com
um close no rosto de Pamela. A personagem tem os cabelos escovados ¢ bem arrumados em
um cléssico rabo de cavalo, sua maquiagem ¢ leve e em tom pastel, evidenciando sua beleza
natural. Ostenta ainda brincos de argolas douradas e um luxuoso colar no pescogo. Um
elegante vestido preto e sandalias de salto completam o figurino. Um plano geral revela que
ela esta do lado de fora de uma cabine, experimentando roupas em uma loja. Ela olha-se em
frente a um grande espelho. Ao seu lado, uma educada e simpéatica vendedora aguarda
instrugoes. O ambiente, extremamente clean ¢ minimalista, tem iluminagdo alta, ressaltada
pelo piso branco e duas grandes araras em aluminio brilhoso com as pecas a venda. A cortina
do provador tem tom sébrio, verde-agua, e os espagos sdo amplos. A preocupag¢do maior nessa

cena foi passar uma atmosfera discreta e sofisticada.
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Fig. 21 — Pamela em um ato sexual. Na sequéncia, fantasiada de cowgirl. Na outra cena, elegante em uma loja.

Gaspar (1985, p. 30), que estudou o comportamento das garotas de programa fora e
dentro do contexto profissional, apurou nas suas pesquisas que elas costumam comprar nas
mesmas lojas de roupa frequentadas por meninas da alta classe do Rio de Janeiro, pratica que
ndo as diferencia de outras jovens da Zona Sul. Vestem-se com o que estd na moda e
procuram usar grifes que, de alguma forma, revelem um bom status social e que marquem
formas de pertencimento social e cultural. Esse comportamento, que visa a padronizacdo da
aparéncia pela moda, ¢ uma maneira de encobrir a identidade estigmatizada. Goffman (1988,
p. 84-85) chama de manipulacdo da identidade deteriorada a estratégia utilizada pelo

estigmatizado para encobrir, em determinas circunstancias, a informagao estigmatizante:

H4é estigmas importantes, como os das prostitutas, homossexuais, mendigos
e viciados em drogas, que exigem que o individuo seja cuidadosamente
reservado em relacdo a seu defeito com uma classe de pessoas, a policia, ao
mesmo tempo em que se expode sistematicamente a outras classes, ou seja,
clientes, cimplices...

Se fora do ambiente de trabalho os trajes de Pamela ndo a diferenciam das demais
garotas da classe alta carioca, na Sunshine Girls, a personagem niao economiza em apelos
eréticos e sensuais, como ilustrados a seguir. A cena se inicia com Mandrake tomando uma
cerveja, em pé, no ambiente de circulacdo da boate. A luz ¢ baixa, quase penumbra. Com o
enquadramento da camera focado em Mandrake, ouve-se, no extracampo, o apresentador
Joginho (Alexandre Frota) narrar um show de striptease: “Que pressdo, vamos fritar esse
bifinho. E a Egua da sunshine”. A luz torna-se difusa, e, gradativamente, ¢ direcionada para
um pequeno palco, revelando a figura de Pamela. A garota usa um traje sumdrio, composto
por short e “top” dourados. Ela leva ainda uma cartucheira no cés e um chapéu na cabeca,
fazendo o estilo cowgirl. O figurino fetichista é apropriado para a danga, cujos movimentos
sensuais permitem uma erotizagdo do corpo. A coreografia ¢ simples e sensual; consiste
basicamente em molejo de quadril e agachamentos que deixam suas naddegas em evidéncia. O

show termina com a garota retirando o “top” e o short, preservando a calcinha. Se na loja de
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roupas Pamela utilizava estratégias para encobrir a condi¢do estigmatizante da sua profissao,
utilizando roupas elegantes e discretas, no ambiente de trabalho, a intencdo ¢ explorar ao
maximo a condicdo estigmatizante por meio de roupas com forte apelo erdtico. No ambiente
de trabalho, essa condi¢cdo ndo incomoda, uma vez que ¢ dela que advém o sustento.

A cena que traz Mandrake e Linda no interior de um quarto da boate agrega um dado
interessante para essa analise. Enunciados proferidos por Linda, como “O patrao quer todo
mundo como se fosse zero bala” e “Aqui s6 tem bucetinha exclusiva”, demonstram que o
processo de estigmatizagdo sofre escala diferenciada, determinada pela quantidade de
parceiros de uma garota de programa. Quanto maior o nimero, maior o estigma. Usada pelo
senso comum, a expressao “zero bala” ¢ atribuida a artigos novos ou com pouco uso. Da
mesma forma, “exclusividade” significa uso restrito, particular, privado e com valor. Dai o
proprietario da boate, Miro, ndo permitir que as funciondrias “costurem para fora”, expressao
que pressupde trabalho extra ou fora do ambiente da boate. Os enunciados revelam uma
hierarquia com o invulgar, o incomum, o excepcional. Como afirma Mendong¢a (2005, p.
144), “a observagdo do lugar social reservado aos personagens, suas posi¢des em relacido aos
demais sdo indicativos importantes para apontar a hierarquia social presente na trama e nem
sempre perceptivel ao primeiro olhar”. Nesse sentido, o discurso de Linda elege elementos
singularizadores de atitudes que valorizam o produto feminino pela demanda das relagdes
sexuais. Revela ainda o processo de dominacao/posse que rege as relagdes de uso, venda e
consumo do corpo feminino.

Nessa esteira, a valorizagdo hierarquica de exclusividade de uma garota de programa ¢
conquistada, em certa medida, pelos atributos fisicos que destacam seu corpo, um diferencial
entre aquelas que exercem a atividade. “O principal fator de sucesso em uma garota de
programa sdo seus atrativos fisicos. Um corpo bem modelado, com nddegas proeminentes e
seios rigidos, caracteristicas dos corpos jovens sdo mais importantes que uma cara bonita”
(GASPAR, 1985, p. 100). No didlogo com Mandrake, Linda refor¢a esse arranjo da identidade
profissional da garota de programa: “Piranha ¢ assim: ou ¢ bonita ou ¢ gostosa. Se fosse

gostosa e bonita, ndo seria piranha”.
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Fig. 22 — Nas imagens iniciais, Sunshine Girls noturna apresenta show de striptease. Na ultima imagem, uma
garota de programa conversa com Jorginho.

Interessante observar o contraste entre a cidade urbana diurna e a cidade urbana
noturna na representacao audiovisual. Este contraste ¢ realgado na representagdo da rotina da
boate Sunshine Girls. Durante o dia, os funcionarios do estabelecimento dividem-se entre as
tarefas burocraticas inerentes a natureza de qualquer negocio. As imagens mostram caixa
registradora, papéis de contas a pagar, reposicdo de bebidas. Também surgem na tela
aparelhos de telefone e computador, signos ambientados no escritorio da boate, local
“invisivel” aos frequentadores notivagos, que transitam apenas pela area destinada aos shows
de striptease. Durante o dia, a trilha sonora ¢ composta por um som romantico ¢ de baixo
volume.

Nesse horario, as garotas de programa desfilam com pequenas roupas, que deixam o
corpo a mostra, mas seus gestos e postura nao inspiram sensualidade nem erotismo, conforme
ilustrado na cena entre uma garota de programa e Jorginho. Essa personagem ndo tem nome, ¢
apenas um corpo onde se inscrevem alguns elementos discursivos e visuais em andlise.
Relaxada com os bragos apoiados no balcao do bar, a garota tem o corpo em desalinho. Seus
quadris e busto estdo em postura de repouso, ao contrario da postura arqueada — quase
forcando uma lordose —, que ajudam no rebolado das garotas quando chega a noite. Sua
cabeca estd levemente inclinada para o lado e para baixo, revelando gestos desinteressados e
despretensiosos. Pode-se observar o prosaismo que marca o dia a dia da boate no didlogo a
seguir:

- Jorginho: Quer dizer que vocé vai passar a Pdscoa em Paracambi?

- Garota de programa: Eu? Quem dera. Vou pra Araruama fazer o novo
filme da Ella Buettner. Qual o nome do filme? “O senhor dos anais”.

- Jorginho: Anais?

- Garota de programa: “O senhor dos anais”. Dez dias. E o pior é que o
ator € o Toni Estaca. E mole?

- Jorginho: E. Nao é mole. Com Toni Estaca ndo € mole. Pior se fosse com

o Mete Ferro. Ele ia te dar uma arregacada que tu ia ficar trés dias
procurando um lugar pra dormir.
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Cabe salientar a oposicdo trabalho e familia existente nesse fragmento. Paracambi,
municipio no interior do Rio de Janeiro, provavelmente ¢ a cidade natal da garota, onde
moram seus familiares. Nas suas pesquisas, Gaspar (1985) observou que meninas que residem
nas casas noturnas onde trabalham geralmente sdo oriundas do interior, tém fortes lagos com a
familia e usam codinomes para ndo ser identificadas. Pdscoa é uma data cristd em torno da
qual, tradicionalmente, retinem-se os parentes para congragamento. Na cena em questdo, a
personagem lamenta ndo passar o feriado em Paracambi em virtude de compromissos
profissionais anteriormente assumidos. A contragosto, ela ira gravar um filme porno, deixando
claro que a atividade ¢ uma relagdo de trabalho desprovida de qualquer prazer. Nesse sentido,
o didlogo ndo deixa de remeter a ideia classica de trabalho alienado, desumanizado e exercido
sem satisfacdo. Isso fica claro quando a personagem lamenta o tempo despendido para
finalizar o trabalho — 10 dias — e o parceiro com quem ird contracenar — Toni Estaca, visto
com total insatisfagdo. Durante o dia, as garotas de programa podem expressar sentimentos,
desejos e vontades. A noite, ndo se espera essa conduta. Diante dos clientes, é necessario
simular prazer e satisfacdo sempre. “A emocao sexual, ela também, ¢ coagida a expressar-se.
No caso da prostitui¢do, sua manifestacdo significa para os clientes que a mulher ndo esta ali
apenas por dinheiro e que a atragdo que ela sente é real” (GASPAR, 1985, p. 96).

Duas hipoteses explicam o figurino das garotas de programa marcado por roupas
sumarias mesmo durante o dia, quando a boate ainda est4 de portas fechadas. A primeira delas
seria uma maneira de reiterar o carater estigmatizante da profissdo e da identidade da garota
de programa, sem abrir linhas de percep¢ao do feminino para além da prostituicdo. Uma outra

possibilidade para o traje minimo seria deixa-las a qualquer hora do dia a postos para um

eventual cliente. E o que se evidencia na continuagdo da cena em analise.

Fig. 23 — Mandrake no interior da boate. Gisele, relaxada, no balcdo do bar. Na sequéncia, a cafetina combina
programa com Mandrake.

O cenario ainda ¢ o bar onde conversam a garota de programa e Jorginho. Sobre o

balcdo, um telefone toca e ¢ atendido por uma das funcionarias da boate. No extracampo,
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Mandrake pede para falar com Gisele, cafetina do estabelecimento. A personagem entra em
cena trajando um colete superjusto de oncinha, enormes brincos, anéis e pulseiras que tilintam
quando se movimenta. Seus cabelos estdo presos em um coque no alto da cabega. Seu rosto
traz uma maquiagem extremamente carregada, com énfase nos olhos. Ela traz ainda um copo
d’4gua nas maos, bebida que contrasta com o que ¢ servido a noite. Quando a Sunshine Girls
abre suas portas, cerveja, vinho, vodka e whisky sdao servidos em copos vistosos. Gisele
apoia-se no balcdo em postura relaxada, semelhante aquela da garota de programa anénima.
Ela estd a vontade, postura realgada pela forma com que toma um gole de 4gua ao mesmo
tempo em que leva o telefone ao ouvido. Ao atender a liga¢do, tem um tom de voz sébrio. Do
outro lado da linha, Mandrake simula ser um cliente em busca de servicos. Ao tomar
conhecimento do assunto do interlocutor, a imagem da cafetina sofre transformagao. Ela ergue
ombros e cabega, sorri com a boca entreaberta, sensual. Um close da camera pde em foco os
olhos, revelando longos cilios posticos.

Embora ndo faga mais programas, conforme informa outro momento do episodio,
Gisele conserva-se sedutora. Sua fungdo na boate ¢ justamente fazer o contato entre os
clientes e as garotas, recebendo comissdo pelo servico. “Do ponto de vista do cliente, o
prestigio desses agenciadores liga-se a sua capacidade de oferecer a qualquer hora suas
exigeéncias (beleza e performance sexual)” (GASPAR, 1985, p. 21). Dessa forma, a cafetina
funciona também como uma espécie de cartdo de visitas dos locais onde trabalha. Por isso,
Gisele apresenta-se sensual e mantém os olhos em evidéncia, destinados ao convencimento.
Seu poder de seducao ¢ utilizado com o objetivo de vender corpos femininos: a mercadoria

desse tipo de comércio.

Pensadores contemporaneos como Pierre Bourdieu, Judith Butler ¢ Michael
Foucault concebem os corpos como moldados por relagdes sociais de poder
e argumentam que a corporificagdo envolve a incorporagdo de posturas,
normas e linguagens que estdo intimamente vinculadas a praticas e
concepgOes hegemodnicas. Os modos que as pessoas aprendem e realizam
seus modos de apari¢@o e adornagdo reafirmam uma teoria: o corpo continua
marcado por fortes caracteristicas de disciplinamento social, (re)producdo de
hierarquias sociais e simbdlicas, formas de construir e reafirmar padroes de
status social que valorizam alguns sujeitos enquanto desvalorizam e alienam
outros (MONTORO, 2010).

A cena da Sunshine noturna inicia-se com uma placa de gas néon iluminando a
fachada do estabelecimento. Diferente da ambientagdao diurna, a boate agora tem iluminagao
especial, jogo de luzes nos palcos destinados ao striptease, gelo seco e som ambiente em alto

volume.
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Mandrake entra na casa de show e fita, em primeiro plano, as nadegas de uma
dangarina que apresenta seu numero no palco. Em segundo plano, Jorginho, apresentador do
espetaculo, narra: “Isso ndo ¢ uma bunda, ¢ um parque tematico”. A menina segue seu nimero
e tira o sutid enquanto o animador segue narrando: “Olha esse peitinho. E o famoso peitinho
no espeto. Vocé vai rodando, rodando, e ele fica durinho”. Na Sunshine Girls, a linguagem
organiza um mundo opressor, de normas representacionais que generalizam mulheres como
fémeas. Como em agougues, as mulheres expdem suas carnes com o fim primordial de saciar
o apetite sexual do macho. Dai o slogan da boate: “Bem-vindo a Sunshine, aqui vocé ndo

passa fome”.

Fig. 24 — Cenas de striptease na boate Sunshine Girls.

Numa das cenas tomadas para andlise, a dangarina “Susan do Carpete” apresenta seu
nimero no palco, ao passo que o apresentador Jorginho pergunta aos presentes: “Quer ralar o
joelhinho com ela?”. Em outra cena, ele avisa aos frequentadores que a dangarina e prostituta
Linda “Vai fritar o bife em casa”. Estes exemplos mostram como a cultura sexista ¢ trabalhada
pelos codigos de representacdo audiovisual. O homem, agente ativo do ato sexual, ¢ aquele
que come, relegando a mulher a condicdo de passividade. Por isso, a mulher ¢ “gostosa” ou
seu bumbum € “um parque tematico”.

Nesse sentido, os corpos femininos sdo, assim, controlados pelo olhar masculino, o
mesmo olhar que concentra o ponto de vista do telespectador. Trajetéria que € reforgada pelos

3

termos pejorativos destinados a corpos femininos, tais como “filé¢”, “gata de academia”,
“piranha”. Essa forma de representagdo audiovisual do universo identitario feminino associa o
prazer a uma perspectiva masculina cravada sobre uma trajetoria selecionada (um ponto de
vista), na qual o espectador se posiciona para decodificar o quadro em movimento e consumir

a imagem feminina.
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Consideracoes finais

A andlise do seriado Mandrake, com recorte nos Estudos Culturais sob a perspectiva
de género, identifica alguns padrdes de reproducdo das identidades de género nas narrativas
audiovisuais. Sob o suporte do corpo e da sexualidade, atrelados ao desejo e ao erotismo,
edificam-se as tramas dos episodios, fundando alicerces para a constru¢do de um olhar
masculino na composi¢do das personagens femininas. Verifica-se a importancia dada ao
encontro sexual entre homens e mulheres, pratica que no seriado naturaliza e enquadra corpos
sexuados em termos exclusivamente bioldgicos, pautados pela anatomia corporal. A
centralidade ocupada pelas questdes de sexualidade no produto televisivo demonstra o
dominio do “dispositivo da sexualidade” (FOUCAULT, 2007, p. 88) nos dias atuais, que faz
do ato sexual e dos discursos sobre o sexo um componente de controle dos corpos por serem
eles o local onde se manifestam os prazeres e os desejos. Percebe-se que essas duas
dimensdes sdo classificadas em termos de permitido € nao permitido a um e outro género, de
modo a inibir escolhas individuais.

Vale ressaltar que o funcionamento da midia tenta engendrar a sensacdo de realidade,
utilizando-se de codigos j& familiarizados e informacdes ja vulgarizadas. Portanto, recorrer a
temas que envolvem o erotico, o desejo e a seducao, manipulados em diversos suportes pela
industria cultural e do entretenimento, ¢ uma forma de promover identificagdo com o publico
e assegurar o consumo da mensagem midiatica. Ao “vender” um produto, a televisdo agrega a
ele valores e ideias que significam por meio de imagens, estabelecendo com elas uma relagao
de total dependéncia. No seriado, o erotismo se expressa na imagem do corpo feminino,
explicitando estratégias de representagdo que destituem mulheres de subjetividade e que
promovem corpos prostituidos em protagonismos cénicos. Dessa forma, o corpo feminino ¢
suporte para os fundamentos do olhar do outro, externo, idealizado e normatizado em niveis
sociais € sexuais.

A analise das cenas e fragmentos filmicos selecionados para o estudo apontou que os
discursos e imagens relacionando corpo, sexualidade e identidade de género operam
atribuindo marcas corporais generificadas a personagens masculinos e femininas,

configurando-se em demarcadores de fronteiras identitarias. As mulheres sdo investidas de



125

sensualidade e erotismo, atributos evidenciados pelas roupas justas, curtas e decotadas de
figurinos que realcam corpos jovens e malhados. Tém em comum um conjunto de atributos
fisicos que envolve basicamente um certo de tipo de beleza determinado pelo tamanho e
formato do quadril e dos seios aliados a juventude, configurando aquilo que nas publicidades
e na midia se legitimou chamar de “mulher boa”.

O seriado reproduz, portanto, padroes estéticos estabelecidos pela propria midia e que
funcionam como modelos de beleza. Conclui-se que o corpo feminino ¢ um importante capital
fisico (GOLDENBERG, 2007, p. 31), conquistado por meio de grandes investimentos
financeiros e dispéndio de tempo e energia, o que faz dele também um corpo consumidor. No
mercado sexual, o capital simbolico do corpo esta sujeito as leis da oferta e da procura: quanto
mais se aproxima da classificagcdo “gostosa”, maior seu valor. Dentro da l6gica de mercado, o
corpo feminino também ¢ passivel de comercializagdo, transformando-se em um corpo
produtor. Essas duas instancias, que podem ser lidas como um corpo que produz € um corpo
que consome, revelam como o dispositivo da sexualidade vincula-se aos processos
econdmicos e de mercado comercial e simbdlico, evidenciando que a dimensdo do género
perpassa o tecido social e a esfera cultural.

Verifica-se ao longo dos episddios da série a reproducdo do olhar voyeuristico
reificador como fio condutor das tramas, sendo perceptivel com maior intensidade nas
analises do oitavo capitulo, focado no “corpo prostituido”. Esse olhar repercute nas relagdes
de género na medida em que associa tanto as mulheres ao corpo sexuado como a objeto de
prazer e dominio masculino. Uma vez destinados ao consumo visual masculino, os corpos
femininos sdo transformados em produtos comercializaveis, reafirmando as estreitas
associacdes entre corpo feminino, mercado e formas de prostituicao.

As mulheres representadas na trama incorporam gestos marcados por manejo de
cabega, rebolados de quadril, olhares languidos e movimentos sensuais de maos, que, nao
raro, acariciam seus proprios corpos, realcando modelos mainstream de eroticidade. Assumem
ainda a posi¢do passiva no jogo da conquista amorosa, ao contrario dos homens, que sempre
tomam a iniciativa na experiéncia sexual, ocupando o lugar daquele que penetra, posicao que
no seriado pode ser interpretada como o local do poder. Sobre esse aspecto, a analise
demonstra que os personagens masculinos nao s6 reproduzem relacdes de poder, mas também
sofrem seus impactos na medida em que deles sdo cobrados comportamentos e atitudes que
correspondam a sua identidade de gé€nero, cujas marcas sdo dureza, rudeza, racionalidade,
for¢a e dominio do corpo feminino.

r

O ato de vestir-se e despir-se ¢ continuamente explorado na narrativa audiovisual,
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deslocando o striptease do espetaculo das casas noturnas para a esfera privada da intimidade
entre casais. Essa ¢ uma forma de oferecer ao espectador enquadramentos de camera com
foco em personagens femininas protagonizando um numero de erotismo. Corpos femininos
sozinhos em cena sdo iscas de ateng¢do espectorial, reduzindo a distdncia entre ator e
espectador e produzindo um efeito de imantacao da percepgao.

Partes do corpo feminino mais investidas de sexualidade sdao fragmentadas em closes e
planos de detalhe de modo a orientar a leitura preferencial da narrativa. Roupas e acessorios
também desempenham a funcdo de reiterar significados sobre a identidade de género em
circulagdo na trama. H4 uma constancia na escolha da cor vermelha para vestir mulheres com
a intencao de capturar o olhar do espectador e dar relevo a atmosfera do desejo e da seducao,
ao passo que os homens vestem cores escuras e sobrias como forma de controlar a visibilidade
de corpos masculinos, mantendo-os cobertos.

Além do corpo da namorada do protagonista — coberto como forma de recato —, mais
dois corpos femininos, por motivos diferentes, sdo representados cobertos. A forma de
exibi¢do do “corpo coroa”, totalmente vestido, denota invisibilidade do corpo bioldgico como
forma de descolé-lo da sexualidade, associando velhice ao declinio de sedugdo corporal e da
atividade sexual. Em relagdo a personagem lésbica, esse dispositivo tenta destitui-la da
imagem do feminino destinado ao olhar do outro, explorada na produgdo. Os enquadramentos
de camera reforgam essa intencdo ao eleger sempre planos médios na representacdo da
personagem, de modo a ndo evidenciar detalhes do seu corpo. Esse aspecto, no entanto, nao
permite apontar inversdo de posi¢des identitarias, uma vez que o olhar incorporado pela
personagem ¢ masculino. Dessa forma, o tema da homossexualidade, que na trama poderia
romper com a matriz da heterossexualidade, tem justamente sentido contrario.

Pode-se verificar algumas constantes no seriado, como a reproducdo do ideal de
mulher recatada e discreta que poderia destinar-se ao casamento e aquelas que servem apenas
aos prazeres fortuitos e efémeros, estabelecendo uma relacdo dicotomica entre a mulher de
familia e a mulher de rua. J4 os personagens masculinos ndo se enquadram nessas distin¢des;
exercem a sexualidade sem julgamentos externos ou internos, desde que se esteja de acordo
com os codigos masculinos de virilidade.

A manipulacdo dos codigos visuais na produgdo ¢ perceptivel no tratamento
diferenciado dado aos figurinos masculino e feminino. O protagonista ndo abre mao do paletd
e gravata nem quando vai a praia. Essa ¢ uma formar de fixar para a imagem uma leitura
sobre modelos identitarios tomando como base comportamentos esperados a um e outro

género. E também uma afirmac¢ao do poder masculino, reproduzido também no figurino da
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personagem lésbica, que se apresenta trajando blazer e calga social.

Também chama a atengdo a presenga de objetos generificados, que exercem uma dupla
fungao: fetichiza relagdes de género e atribui qualidade ao feminino e ao masculino. E o que
ocorre com o charuto utilizado pelo protagonista, um signo carregado de virilidade que advém
do formato falico e do simbolismo construido em torno do erdtico atribuido a ele. De modo
inverso, o formato dos brincos de argola utilizados por mulheres, inscrito dentro de um
discurso especifico, remete a ideia de passividade feminina, prisdo, dominagdo, por simbolizar
orgdos genitais femininos e as fungdes que se espera serem desempenhadas por eles.

Por ser o seriado um produto cultural sujeito a regras e leis de mercado, as relagdes
entre erotismo, mercadoria € consumo repercutem na trama, tanto no ambito da produgao
como no ambito da circulagdo da mensagem audiovisual. Assim como as demais produgdes
de uma televisdo comercial, sua existéncia ¢ regulamentada pelo consumo com vistas a
conquista de audiéncia. E necessario, portanto, a existéncia de uma equivaléncia entre as
estruturas de codificacao e decodificagao, de modo a evitar um estado de entropia no processo
de interpretacdo do conteudo audiovisual realizada pelo telespectador. Verifica-se que a
correspondéncia entre os cddigos de emissdo e recepcdo/consumo ¢ gerada por meio do
processo de ancoragem, cuja fungdo ¢ integrar os objetos representados a um sistema de
pensamento social pré-existente, possibilitando o contato de sentidos que ja entraram em
circulagdo. E 0 que se observa nas conexdes realizadas na trama entre o cotidiano da
metropole e as relagdes de género, que agem destinando lugares especificos para mulheres e
homens e formas diferenciadas de apropriagdo do espago urbano que incidem na
diferenciacdo de géneros. Outrossim, ainda quando compartilham as mesmas situagdes,
mulheres e homens experienciam os espacos de maneiras diferentes. Seja no ambiente de
trabalho ou nos locais publicos, como a rua, as mulheres protagonizam cenas em que se
apresentam como irresistiveis ou fatais, enquanto os personagens criados pelas representagdes
masculinas estdo sempre interpretando e julgando, por meio de notas ou comentarios, a
sexualidade feminina. Sem espagos de manobra para a manifestagdo de seus proprios desejos,
as mulheres realizam-se por meio da satisfacdo masculina.

Embora a producao sugira que ira tratar de temas e imagens nao-convencionais sobre a
cidade do Rio de Janeiro, esse intuito nao se confirma. A fic¢do ¢ conduzida por imagens de
conhecidos cartdes postais cariocas, com destaque para fotografias aéreas do Pao de Acucar,
Corcovado e praias da Zona Sul. A produ¢do ndo economiza imagens de corpos femininos
sensualmente curvilineos e cobertos por roupas minimas, publicizando o lugar comum do Rio

de Janeiro como local destinado ao comércio de praticas sexuais. Nesse sentido, pode-se
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apontar que as representacoes veiculadas pela producao sdo estratégias que mobilizam o olhar
estrangeiro para a cidade, com o suporte do corpo feminino significando a simboliza¢do do
erdtico. Essa compreensdo ¢ justificada pelo alcance do produto audiovisual, exibido na
América Latina e Estados Unidos. Pode-se inferir que ha uma promocgao da cidade do Rio de
Janeiro para um potencial mercado turistico sexual internacional. O corpo prostituido sintetiza
essa compreensao. Shows de striptease em boates como a Sunshine Girls sdo programas
muito apreciados e frequentes por turistas em transito pelas capitais brasileiras. Entre as
estratégias utilizadas para gerar familiaridade entre fic¢do e espectador estrangeiro, observa-se
a incorporagdo de habitos tipicos de turistas: o protagonista ndo possui carro proprio e para
deslocar-se pela cidade utiliza-se de taxis, meio de transporte preferencial dos turistas. Essas
estratégias atualizam um repertério comum dos antincios publicitarios, que se apropriam de
signos culturais para transferir valores e conceitos ja conhecidos com o intuito de gerar
percepgdes e reconhecimentos.

A anélise das relacdes de género na linguagem audiovisual com suporte nas relagdes
entre corpo feminino, cultura e midia identificou no “corpo desejado”, no “corpo coroa” e no
“corpo envelhecido” as trés tendéncias que atuam mobilizando diferentes sentidos para o
corpo feminino e suas relagdes de género. Ao agregar a ele caracteristicas identificadas com
universo feminino, a producdo cria sentidos de ‘“normalidade” e “desvios”, refor¢ando
padrdoes de comportamento e atitudes generificadas. A representacdo dos personagens
analisados ¢ atrelada as categorias sexuadas, enquadrando o masculino e o feminino em
maneiras de agir, sentir ¢ perceber o mundo. Ao lado dessas questdes, a manifestacdo do
desejo e as praticas sexuais, que conformam o corpo sexualizado sdo eixos estruturadores das
identidades de género, que no seriado sdo representadas por modelos binarios.

Revelam ainda como o olhar masculinista ainda persiste nas produgdes audiovisuais,
posicionando-se em campo oposto ao olhar feminino proposto pela critica feminista de
cinema, que sugere a subversdo da forma de fazer audiovisual pela superagao da dicotomia
ativo/passivo que rege as diferencas de género, pelo rompimento com o voyeurismo € o
fetichismo associados ao espectador masculino frente a imagens femininas e ainda pelo
questionamento da matriz heterossexual da sexualidade. A ressignificacdo da linguagem do
desejo feminino pela televisdo, midia produtora, mediadora e reprodutora de representagdes
sociais, torna-se premente para o reconhecimento de novas configuracdes identitarias e para a
desnaturalizagdo das relagdes sexistas entre homens e mulheres e para a incorporagdo de

modelos mais simétricos que construam relagdes de género mais plurais € menos absolutistas.
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