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As masculinidades em Maria Candelaria e Flor Silvestre (de Emilio “Indio”
Fernandez)

por Joelma Ferreira dos Santos’

Resumo: O cinema mexicano viveu sua época de ouro nos anos 1940, periodo
de efervescéncia politico-social pds-revolucionaria em que estavam em pauta
discussdes sobre a construcéo da identidade nacional, do tipo representacional
“do mexicano” e, consequentemente, de um ideal de masculinidade. E nesse
contexto que se situam as obras Maria Candelaria (Maria Candelaria
(Xochimilco), Emilio Ferndndez, 1943), e Flor Silvestre (Emilio Fernandez,
1943), dirigidas por um dos maiores cineastas daquele pais, cujos filmes
contam, em grande medida, com personagens indigenas. O objetivo deste
ensaio €& discutir representacbes de masculinidades nos filmes
supramencionados, considerando os elementos étnicos e sociais presentes
nessas obras, num momento em que se forjava um modelo baseado no
fenétipo do branco, dono de fazendas e senhor de outros homens e mulheres.
Para tanto, serdo discutidos conceitos como masculinidades hegemonicas e
subalternas a partir R. Connell, entre outros autores.

Palavras-chave: género, masculinidades, cinema mexicano.

Abstract: Mexican cinema had its golden age in the 1940s, a period of post-
revolutionary socio-political unrest in which discussions about the construction
of national identity and of the representational type known as "Mexican man",
and consequently, of an ideal of masculinity, were on the agenda. It is in this
context that Maria Candelaria/Portrait of Maria --Maria Candelaria (Xochimilco),
Emilio Fernandez, 1943) and Flor Silvestre/Wild Flower (Emilio Fernandez,
1943) are situated. Both are directed by one of the country's greatest directors,
whose films portray mostly indigenous characters. This essay discusses the
representations of masculinity in the aforementioned films, considering the
ethnic and social elements present in these works at a time when a model
based on the white phenotype --farm owner and master of other men and
women-- was being forged. The article is based on concepts such as R.
Connell's hegemonic and subaltern masculinities among others.
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Introducéo

O contexto histérico em que o cinema mexicano comecou a florescer, em
meados dos anos 1930, foi o de um pais ainda em fase de reconstrucdo e
recuperacdo, posto que pouco mais de uma década o separava da
devastadora guerra civil vivida ao longo de quase dez anos. Nessa época, 0
pais comecava a se estabilizar politicamente apos as constantes mudancas de
dirigentes que caracterizaram o periodo revolucionario e o subsequente. Foi
um momento de intensos debates intelectuais acerca dos caminhos que o pais
deveria seguir, da busca da modernidade, da construcdo de um projeto de
identidade nacional e de uma ideia de mexicanidade que pudesse incluir a
sempre esquecida populacdo indigena, que participou de forma ativa na
Revolucéo.

O anseio de construir uma nagdo pdés-revolucionaria em novas bases estava
presente em diversos ambitos artisticos: pintura, literatura, musica e, claro,
cinema. Com as lembrancas da Revolucdo ainda presentes, prevaleceram no
cinema mexicano 0s temas sociais e cotidianos, terreno fértii para o
desenvolvimento do melodrama, principal género cinematogréafico da chamada
época de ouro (1939-1952), no qual o tema da identidade nacional a ser forjada
estava subjacente. A comédia ranchera e o melodrama citadino, subgéneros do
melodrama, se encarregaram de “ensinar” modelos de masculinidade,

feminidade, familia, virtude e, consequentemente, de sociedade.

Por seu carater “educativo”, no melodrama (e subgéneros dele derivados),
homens e mulheres desempenham papéis marcadamente diferentes e
estereotipados (Oroz, 1999). Tracos de um determinado modelo de
masculinidade sdo acentuados e opostos aos femininos, cuja caracterizacéo
oscila entre o protétipo da santa e o da prostituta. Entretanto, esse padrao de

masculinidade vai sendo construido ndo somente em detrimento das mulheres,
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como também de outros homens, cujas caracteristicas ndo se encaixam no
perfil “eleito” como ideal. Assim, ainda que saibamos que ha una clara
hierarquizacdo entre os sexos, ao se falar de masculinidade, temos que
considerar que ela ndo é Unica, homogénea, e que estd traspassada por
diversos fatores, entre 0s quais nao se pode desprezar, por exemplo, 0 grupo
social e étnico a que pertencem os homens ou a forma de exercer a

sexualidade.

Neste ensaio sdo analisados dois filmes do diretor Emilio “Indio” Fernandez:
Marfa Candelaria (Xochimilco)! e Flor Silvestre, ambos produzidos em 1943.
Flor Silvestre tem como pano de fundo a Revolucdo Mexicana, tema tdo caro a
cinematografia dos anos 1940. A histéria estd ambientada no México rural, no
limiar da segunda década do século XX. José Luis € o filho de um hacendado
gue resolve se casar em segredo com seu amor de infancia, a campesina
Esperanza, e participar da guerra na condicdo de revolucionario. Por estas
decisbes, entrard em conflito com seu pai, Don Francisco Castro, e deflagrara o
ponto de tensédo do filme que terminara com o fuzilamento de José Luis, depois

de ele vingar a morte do pai.

A histéria de Maria Candelaria € o melodrama tipico: a personagem que da
nome ao filme é uma india de Xochimilco, rechagada e privada da convivéncia
social porque sua mae era uma prostituta. Por essa razao, vive em um
casebre, longe da cidade, de onde somente sai em ocasides muito raras,
mantendo permanente contato com seu noivo, Lorenzo Rafael —com quem
pretende se casar e talvez se livrar da maldicdo— e, circunstancialmente, com o
padre da cidade. No entanto, como é muito bonita, desperta o interesse e a
admiracdo de outros homens, a exemplo de Don Damian, que a deseja como

mulher, e do pintor do pueblo, porque a vé como modelo para representar a

Xochimilco foi o titulo pensado inicialmente para este filme. A alteracdo ocorre
posteriormente, com a agregacdo, no inicio, do nome da personagem principal, titulo com o
qual o filme foi lancado. A palavra Xochimilco, de origem nahuatl, corresponde a uma regido de
canais da Cidade do México, declarada Patrimdénio Mundial pela UNESCO. Neste trabalho
adoto o titulo pelo qual a pelicula € mais conhecida: Maria Candelaria.
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“auténtica beleza indigena”. A descoberta, pela populacdo, do quadro pintado
com o rosto de Candelaria e o corpo de outra modelo que se faz passar por ela
ird desenvolver o climax da pelicula. Com Lorenzo Rafael preso por roubar um
vestido para o casamento, Candelaria, sem ninguém para defendé-la, é
apedrejada pela populacdo ensandecida. A historia se remete ao ano 1909,

portanto, anterior a revolucao.

A intencdo aqui é pensar as representa¢gfes das masculinidades, considerando
0s elementos étnicos e sociais presentes nestas obras, num momento em que
estavam em pauta debates determinantes para a construcdo da identidade
nacional e do tipo representacional “do mexicano”, consequentemente, de um
ideal de masculinidade cuja maior referéncia, até entdo, era o fenétipo do
branco, dono de propriedades e senhor de outros homens e mulheres. Para
tanto, serdo problematizadas as formas e 0 contexto em que ocorrem essas
representagdbes e discutidos conceitos como masculinidades hegemonicas e
subalternas a partir R. Connell, entre outros autores.

Emilio Fernandez e o contexto da producéo das peliculas

A busca de uma identidade para o povo mexicano, como de outros na América
Latina, foi problematica. Segundo Montfort (1994: 344) “a imensa carga popular
gue o movimento revoluciondrio trouxe consigo redefiniu o papel que ‘o povo’
desempenharia nos projetos de nacéo surgidos durante a luta de 1910-1920 e
nos anos subsequentes”. Nesse sentido, ainda de acordo com o autor, trés
correntes de pensamento estavam em pauta nessa discussao: o hispanismo, o
indigenismo e o latino-americanismo. A primeira representava o0 discurso
elitista, a segunda propunha que “era necessario reivindicar o passado
indigena, brutalmente negado pela conquista espanhola” e a terceira enfatizava
“seus projetos e sua confianca no futuro” (Montfort, 1994: 350-351). Mesmo a
corrente indigenista, cuja maior virtude foi demonstrar uma real preocupacéo

com a situagdo de descaso em que vivia a maioria da populacdo de origem
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indigena e, de fato, denuncia-la, também foi bastante influenciada pelo
pensamento cientificista da época.? Assim, a ideia de integracdo defendida
pelos indigenistas levava, talvez de forma inconsciente, a nocdo de
inferioridade do indio, posto que o “progresso” da sociedade ocidental era

usado como argumento a favor da integracéo.

O caso de Emilio “Indio” Fernandez, diretor das peliculas objeto deste ensaio e
de uma série de outras com temética indigena, inscreve-se nesse contexto.
Filho de mestico e india, e com tracos predominantemente indigenas, tem sua
vida marcada pelo preconceito, especialmente depois que seu pai contraiu

novo matriménio, e isso, segundo Anton (2002), se refletira em suas obras.

Fernandez saiu do México no periodo pés-revolucionario e viveu alguns anos
nos Estados Unidos, durante os quais trabalhou em Hollywood. Voltou a seu
pais onde iniciou atividades como ator para posteriormente transformar-se em
um dos grandes referentes do nacionalismo e do indigenismo mexicanos, ja na
posicao de diretor. Sua permanéncia nos Estados Unidos durante alguns anos
e o olhar externo para seu pais provavelmente teve reflexos também sobre sua
obra. E importante considerar que antes da consolidacdo da industria
cinematografica do México, o cinema de Hollywood lancava um olhar negativo
sobre o0os mexicanos, geralmente retratados como bébados, bandidos e
traidores (Tufidn, 2009: 84). Vale ressaltar, ainda, que esse “mexicano” era

identificado pelo fenétipo: geralmente indio ou mestico.

Uma das principais preocupag¢odes de “Indio” foi fazer um cinema que néo fosse
imitacdo do estadunidense e pudesse representar a mexicanidade, expresséao

0 pensamento cientificista predominante entre o final do século XIX e primeiras décadas do
século XX teve peso significativo em todo o processo de construcdo das identidades nacionais
latino-americanas. Exemplos disso sdo os grandes debates em torno da mesticagem e a
consequente busca de solucdo para o “melhoramento da raga” na imigracdo europeia —como
ilustram, de maneira particular, os casos do Brasil e Argentina— ou, huma perspectiva inversa,
a defesa de uma raca césmica ou quinta raca, defendida por José Vasconcelos (1925) no
México.
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gue, para ele, guardava estreita relacdo com as raizes autdctones do pais. Na
gualidade de nacionalista e indigenista, e para quem “fazer cinema tem que ser
outra maneira de reverenciar, de servir a patria”® utilizou esse meio para
denunciar injusticas sociais, expor o carater inacabado da revolucdo e, em
certo sentido, para “sublimar” os povos originarios na tentativa de desfazer a

imagem negativa construida por Hollywood.

A escolha de filmes desse diretor, portanto, deu-se em virtude de sua
importancia como cineasta no periodo de constru¢do da identidade nacional
dos mexicanos. A opcao por Maria Candelaria e Flor Silvestre se deve ao fato
de que sao peliculas do inicio da chamada época de ouro (1939-1952) do
cinema mexicano, com sucesso de publico e de critica, e nas quais ha uma
presenca marcante desses grupos. Embora o protagonismo nas duas obras
recaia em figuras femininas, ambas representadas por Dolores del Rio, esses
filmes-fontes permitem uma analise das representacdes de género em que as

masculinidades se mostram heterogéneas e hierarquizadas.

Em Flor Silvestre, flme em que a questdo das desigualdades sociais serve de
fio condutor para o melodrama vivido por José Luis e Esperanza, mas também
para dar sustentacdo a militancia politica do diretor, o tema da Revolucdo é
utilizado para expor as razfes pelas quais 0os camponeses aderiram a guerra,
mas termina por realgar a hierarquizagao das masculinidades, numa escala em
que prevalecem ndo somente os elementos sociais, mas também os de carater

étnico.

Enfrentar os revolucionarios sem medo, mesmo que isso venha a lhe custar a
vida eleva os valores e virtudes de Don Francisco. Colocar-se a disposi¢édo da
causa revolucionaria ainda que para isso seja necessario afrontar um pai rico,

poderoso e temido, abandonar a esposa e um filho recém-nascido, além de

® Ma. Luisa Algarra, “Habla un autorizado. Emilio Fernandez. Luchador, vencedor y consejero”
em Cinema Reporter, nim. 207 B, 1942: 8-9, citado em Tufién (2009: 86).
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enfrentar de cabeca erguida um batalhdo de fuzilamento, como faz José Luis,
possivelmente também o torna um modelo de masculinidade admiravel naquela
época. Por outro lado, é possivel constatar a presenca marcante de
camponeses que, mesmo tendo aderido a causa da revolucdo, aparecem
constantemente em visivel situacdo de embriaguez e cometendo atos que
denotam insensatez, além de ser dada grande énfase aos aproveitadores da
causa revolucionaria —os bandidos—, todos eles pertencentes a grupos étnicos

minoritarios.

O que se percebe em Maria Candelaria, por sua vez, é a combinacdo do
género melodramético com o tema indigenista. Contudo, como foi observado
por alguns especialistas em cinema, o indigenismo deste diretor apresenta
ambivaléncias e contradi¢cdes (Tufion, 2009: 84) e € marcado por elementos
gue denunciam certa negacao do indio, ainda que a intencdo primordial tenha
sido sublima-lo. Um dos elementos que chamam mais atencéo nesse filme é a
utilizacdo de rostos ocidentais para “reivindicar a beleza indigena” (Antén,
2002: 106). Mesmo que Fernandez tenha sido influenciado pelo cinema de
Serguei Eisenstein, cuja utilizacdo de pessoas comuns representando a si
mesmas € uma das caracteristicas principais, a india Maria Candelaria é vivida
por Dolores del Rio, atriz que também teve uma trajetéria de sucesso no
cinema hollywoodiano, e seu noivo, Lorenzo Rafael, é representado por Pedro
Armendariz que tampouco tem ascendéncia indigena.* Por outro lado, pode
também ter sido uma jogada de mestre do diretor, posto que Del Rio, como

outras atrizes de sua preferéncia, vieram a compor o star system mexicano.

A escolha do género melodramatico para dar sustentacdo a seu argumento
indigenista de carater moralista casa-se de modo perfeito. A personagem Maria
Candelaria procura se redimir do suposto pecado cometido por sua mae

* Os dois filmes analisados sdo protagonizados por Pedro Armendariz e Dolores del Rio, dupla
que, somada ao fotégrafo Gabriel Figueroa, formou com Emilio Fernandez uma das mais
importantes equipes da indUstria cinematografica mexicana.
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levando uma vida de completa resignacao e retiddo moral. Mesmo vivendo s6 e
tendo a presenca de seu noivo em diversas ocasifes, mantém com ele uma
relacéo fraternal, totalmente assexuada e quase sem nenhum tipo de contato
fisico, como se quisesse provar para todos que poderia ser diferente de sua

mée e se livrar do estigma.

Oroz (1999) observa que os espectadores do final dos anos 1940 ainda
pertenciam a uma sociedade de tipo agroexportadora, cuja estrutura produzia
rigida hierarquia social, em que uma minoria concentrava renda e poder.
Segundo ela, hd uma relacdo melodrama/convencionalismos sociais,
caracteristica de toda a producdo da cultura de massas, cujos significados
morais que defende correspondem a valores patriarcais judaico-cristdos. A
empatia com o publico, portanto, é gerada pela reafirmacdo de valores
conhecidos e assimilados pelo espectador. A mulher é pec¢a fundamental na
estrutura social de carater patriarcal. E a partir dela, de sua compensagio
guando “boazinha” ou de seu castigo quando “ma”, que os padrbes de
comportamento vao sendo moldados. De uma forma muito didatica, como é
peculiar ao melodrama, o que Fernandez fez principalmente através de seus
personagens indigenas, ainda que sua intencdo fosse outra, foi ratificar o
sistema de convenc¢des sociais que vigorava no seio da sociedade mexicana. A
partir dai foram forjados modelos de masculinidade e feminidades, como

veremos a seqguir.

As masculinidades em Flor Silvestre e Maria Calendaria

Don Francisco Castro, respeitavel hacendado de Flor Silvestre, € branco,
casado, pai de dois filhos —uma moca e um vardo—. Suas propriedades no Bajio
mexicano sao tao extensas que, conforme expressa a personagem Esperanza
no epilogo do filme, mesmo caminhando de dia e de noite ndo se chega aos
seus limites. Em suas terras ha uma grande quantidade de gado e também
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vivem muitos pedes, sobre os quais ele parece exercer poder e controle,

indistintamente.

Em Maria Candelaria, Lorenzo Rafael representa o extremo oposto. indio de
Xochimilco, ndo possui terras, exceto as chinampas nas quais cultiva flores e
legumes para vender nos pueblos dos arredores da Cidade do México. Ainda
ndo é casado, portanto ndo tem filhos, e seu matriménio com Maria Candelaria
esta condicionado ao futuro nascimento de filhotes do Unico animal que sua

noiva possui, uma porquinha ainda muito jovem —elemento utilizado no filme

apenas para realcar o estado de pobreza dos noivos—.

O hacendado de Flor Silvestre é altivo, confiante, autoritario. Sua primeira
demonstracdo de autoridade ocorre ja no inicio da pelicula em relacdo a
esposa e a filha, ao falar mais alto que a primeira e ao reprimir a segunda por
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se pronunciar sem ser perguntada. Ambas se calam, ndo ousam afronta-lo,
como se espera de esposas e filhas no inicio do século passado. O mesmo nao
ocorre, entretanto, com seu filho José Luis, que o enfrenta “como homem”, em
defesa de sua esposa Esperanza, expulsa pelo pai do ambiente reservado as
pessoas bem nascidas, como sua mae e irma. Nesse embate entre pai e filho,
ambos estariam em igualdade de condicdes, ndo fosse pelo fato de que o

status de proprietario e pai confere “naturalmente” maior autoridade a Don

Francisco.

A natureza contestatoria apresentada por José Luis tem duplo significado no
filme. Por um lado, serve para demonstrar toda a virilidade que deve
caracterizar os homens da elite, numa clara distingéo, por exemplo, da atitude
submissa assumida pela irmd e a mae diante do pai. Por outro, da

oportunidade a que Don Francisco demonstre seu poder de patriarca, proibindo
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o filho de retornar a casa paterna enquanto mantiver o casamento com uma
moga pobre -verdadeira afronta numa sociedade marcada por forte
estratificacdo social—, privando-o do usufruto dos bens materiais da familia e,
inclusive, impondo-lhe castigos fisicos quando este vai até sua casa para
conversar, juntamente com o pai de Esperanza, e ambos visitantes estédo
visivelmente embriagados. A embriaguez, por sinal, segue associada aqui ao

populacho, como se percebe em diversas cenas de Flor Silvestre.

Situagédo distinta se percebe em Maria Candelaria. Lorenzo Rafael € humilde,
desconfiado, submisso. Quando procura o dono do armazém no pueblo para
saldar a divida de sua noiva, a atitude chega a ser patética. Retira o chapéu, da
bom dia a Don Damian e abaixa as vistas, humildemente. Diante do siléncio
deste, volta a olha-lo rapidamente, repete a saudacédo e outra vez desce o olhar
em direcdo ao solo. Sua postura diante do pretenso rival, em vez de denotar
orgulho e altivez pela vantagem na disputa pelo amor de Maria Candelaria, é
de completa derrota e submissédo. Nao esboca qualquer reacdo, nem sequer
quando Don Damian o empurra para sair da fila onde os indios vitimas da

maléaria recebem a quinina enviada pelo governo.

A preocupagdo em sublimar o indigena em Maria Candelaria sobrepassa a de
mostrar o México mais préximo do real. O carater de pureza do indigena
representado pelo personagem Lorenzo Rafael o distancia quase por completo
do modelo de masculinidade incorporado por outros homens no filme. Lorenzo
é tdo humilde e manso como uma mulher deveria ser e tdo assexuado quanto
se espera que seja Maria Candelaria, cujo objetivo maior é se aproximar do
protétipo da santa® e se distanciar a0 méaximo do modelo da prostituta
representado por sua made. As Unicas caracteristicas da masculinidade

tradicional presentes em seu modo de ser se apresentam quando este

® A fotografia de Gabriel Figueroa praticamente a transforma na Virgem Maria: lengo cobrindo a
cabeca, olhar suplicante, fisionomia angelical.
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determina a Maria Candelaria o que deve fazer ou quando se coloca na

posicao de seu defensor.

Don Damian, por sua vez, representa a propria contradicdo. Possui
caracteristicas fisiondmicas indigenas, mas nao se vé como tal. Distingue-se
dos demais homens do pueblo por ser proprietario de um armazém e,
principalmente, por ndo se perceber como um deles. Demonstra desprezo por
todos os indios e desconfia de seu carater e honestidade: “Esses indios
miseraveis sao como a pele de Judas!”. Seu sentimento de ndo pertencimento
a esse grupo social é reforcado pela indumentaria —mais préxima a de um
charro que a de um camponés indigena—, pelas palavras ofensivas preferidas
contra aqueles e pela relacao estabelecida com representantes do governo na
localidade, atuando como distribuidor do medicamento para curar os indigenas
afetados pela malaria. Mostra-se autoritario, mas ndo goza de autoridade
sequer sobre as mulheres,® como se percebe em algumas cenas que serdo

comentadas mais adiante.

Outros personagens como o meeiro Don Melchor (pai de Esperanza), o coronel
Rubén Pefia, os irmdos fora da lei Ursulo e Rogelio Torres (este ultimo
representado pelo préprio diretor), o paroco e os pedes Reynaldo e Nicanor em
Flor Silvestre, e os agentes de saude, o pintor, 0 médico, o delegado e também
o padre em Maria Candelaria, comp6em um quadro bastante complexo das

masculinidades criadas por Emilio Fernandez.

O que ha de comum entre estes personagens dos dois filmes, além do fato de
terem nascido do sexo masculino e no mesmo pais? Representam um mesmo

padrao de masculinidade?

® A intencdo aqui é reforcar a diferenca entre os dois termos, autoritario e autoridade. O
exemplo visa apenas enfatizar a falta de autoridade do personagem numa época em que a
superioridade masculina era entendida como natural.
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Masculinidades hegemonicas x subalternas

A masculinidade é vista e analisada por Sergio de la Mora (2006), entre outros
autores, a partir da pergunta “o que significa ser homem?”. E como isso muda
ao longo do tempo e varia de acordo com o espaco, inclusive no mesmo
espaco e tempo, torna-se impossivel ou ineficaz tentar encontrar uma definicao
para o termo. Para Redondo (2003), por exemplo, sua noc¢éo "é muito ampla e
ambigua, diferente em cada cultura, sociedade e tempo historico, para fixar um
conceito estatico e imutavel". A masculinidade, tanto quanto a feminilidade, é
uma construcéo cultural e ndo esta determinada pelo sexo.” Cabe ressaltar que
em grande medida ela se constr6i em oposicao a feminilidade, dai a dificuldade
em invocar uma sem relaciona-la com a outra (Scott, 1996). Em geral, é

resultado de longo processo e de varios recursos e estratégias para construi-la,

" Ver sobre a Teoria Queer.
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assim como resulta em padrfes variados. Isso significa que ndo ha uma Unica
maneira de ser um homem em um determinado tempo e lugar, mas que, sim,
hda um modelo socialmente aceito, juntamente com a ignorancia -
acompanhada de rechaco- relativo as demais formas de sé-lo que estejam em
desacordo com o modelo de masculinidade vigente em cada sociedade, em um

dado momento. Dai porque é mais coerente falar em masculinidades, no plural.

Ndo € possivel precisar exatamente quando comecaram a se formar os
padrdes de masculinidades que prevaleceram no ocidente. Sem ir muito longe
na busca dessas origens, como fez Oliveira (2004), varios pesquisadores tém
acompanhado este processo, analisando sua constru¢cdo e sua reafirmacéo
através da escolha ou determinacéo dos brinquedos infantis, dos esportes,?
dos rituais de iniciacdo, da educacéo escolar e familiar, da escolha da carreira
profissional, da domesticacdo do corpo/comportamento (Albuquerque Jr., 2007)
e até mesmo das artes;’ enfim, de varios mecanismos que tém sido utilizados
ao longo do tempo para marcar e perpetuar a diferenca entre 0s sexos.
Verifica-se que, desde cedo, homens e mulheres aprendem que ser homem
envolve uma série de atitudes, como ter de demonstrar coragem, forca fisica e
moral —até mesmo certa dose de violéncia— e ndo poder parecer sensivel,
muito menos fragil. Isso significa ter atitude dominadora diante das mulheres, o
gue inclui ter o controle financeiro, moral e emocional da familia. Finalmente, foi
criado um modelo que tem sido imposto e que prevaleceu de forma que

qgualquer "desvio" tem sido tratado como uma anomalia.

Como foi dito anteriormente, as masculinidades sdo construidas inicialmente

em oposicdo as feminilidades. Mas o grau de assimilacdo ou de contestacao

8 O futebol é considerado um esporte masculino, por exceléncia. Ha diversos artigos nos quais
se analisa a utilizacdo desse esporte especialmente violento no processo de masculinizacao
dos meninos. Ver, entre outros, Del Campo Tejedor (2003: 66-99).

° Diferente do futebol ou do boxe, o balé foi considerado durante muito tempo o grande
adversario da masculinidade. Acerca disso, ver os filmes Billy Elliot (Stephen Daldry, 2000), e
Ma vie en rose (Alain Berliner, 1997), entre outros, 0os quais abordam o tema da identidade de
género de meninos.
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dos “ensinamentos” originados dos diversos mecanismos que Sao postos a
servico dessa construcdo —alguns deles mencionados anteriormente— assim
como a orientacdo sexual, a identidade de género, a classe social e a etnia as
guais pertengcam os sujeitos em questdo podem resultar em diferentes tipos de
masculinidades. Connell, entre outros autores, discute essas diferencas sob as

denominagdes de masculinidades hegemonicas e subalternas.

Desde que foi formulado nos anos 1980, o conceito de masculinidades
hegemdnicas foi empregado na tentativa de andlise de diversas realidades, o
gue revelou os limites e possibilidades do mesmo. Repensando-o a partir das
diversas criticas e contribuicdes recebidas ao longo das ultimas décadas,
Connell e Messerschmidt (2013: 245) reforcam o carater dindmico que o
envolve. Para eles, ndo somente ha varias masculinidades como também ha
forte hierarquizagdo das mesmas, descritas em termos de masculinidades

hegemonicas e subalternas.

A masculinidade hegemonica se distinguiu de outras masculinidades,
especialmente das masculinidades subordinadas. A masculinidade hegeménica
ndo se assumiu normal num sentido estatistico, apenas uma minoria dos
homens talvez a adote. Mas certamente ela é normativa. Ela incorpora a forma
mais honrada de ser um homem, ela exige que todos os outros homens se
posicionem em relacéo a ela e legitima ideologicamente a subordinacdo global

das mulheres aos homens.

Em Flor Silvestre, Don Francisco representa, por exceléncia, o que Connell
chama de masculinidade hegeménica. E um grande proprietario, dono do
destino de todos os pedes que vivem em suas terras, de sua mulher e filha.
Somente o filho José Luis é capaz de afronta-lo, porque representa sua
maxima criacdo, sua continuidade no sistema patriarcal. O conflito que se
estabelece entre ambos serve para a exposicao de uma série de valores que
séo defendidos pelo pai e ratificados pelos demais “atores” sociais da trama: a
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mae, a irma, a esposa, 0 sogro, 0s empregados. Seus discursos propagam
uma ideia de masculinidade que, mesmo nao dita explicitamente, todos
entendem, compartilham, ratificam. Um modelo em que alguns homens sé&o
vistos como mais homens que outros e participam de rituais, de maneira

cotidiana ou eventual, para reafirmar o lugar de cada um nessa hierarquia.

De acordo com os proprios autores, o termo hegemonia € empregado no
sentido gramsciano, portanto, pressupde certa “negociacdo” antes que a
imposicdo de um grupo/modelo sobre outro. Defendendo-se de criticas sofridas
também nesse sentido, argumentam: “Ha evidéncias consideraveis de que a
masculinidade hegeménica ndo € uma forma autorreprodutora, seja através de
habitus ou outros mecanismos. Para se sustentar um dado padrdo de
hegemonia é necessério o policiamento de todos os homens, assim como a

exclusdo ou o descrédito das mulheres” (2013: 260).

Os discursos proferidos por homens ndo pertencentes a elite nos indicam com
clareza que ha na ideia de masculinidade sustentada por eles uma forte
oposicao dos géneros com a pretensa superioridade masculina. A afirmacao da
masculinidade entre as classes menos favorecidas parece ser mais necessaria
que entre os abastados. E como se a condic¢do social por si s6 ja assegurasse
uma postura inquestionavel dos homens e de sua masculinidade, ao passo que
entre os primeiros isto se conquista duramente, atraves de diversas atitudes,
muitas delas arriscadas. O caso de Reynaldo € ilustrativo. Fiel servidor de Don
Francisco e posteriormente de seu filho José Luis, é companheiro inseparéavel
de seu compadre Nicanor. Mais baixinho e franzino que este Ultimo, Reynaldo
€ constantemente alertado por seu compadre para que “ndo seja coelho” (no
seas conejo!). Embora aparentemente a expressdao em si ndo tenha uma

7

histéria dentro da cultura mexicana, o termo “conejo” € empregado vulgarmente
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na cultura hispanica como sinénimo para o 6érgdo sexual feminino,'° portanto,
ser coelho é uma forma aparentemente depreciativa de adjetivar um homem.

Na tentativa de provar que ndo é coelho, pelo contrario, é “muito macho”,
Reynaldo, visivelmente embriagado, aposta que € capaz de montar um touro
na festa de ferradura do gado, oportunidade utilizada por diversos homens de
origem camponesa para exibir sua coragem e habilidades no trato dos animais.
Como é previsivel, o0 homem cai magistralmente, mas nega dizendo que
desceu do cavalo, enquanto seu amigo cobra o dinheiro da aposta e reafirma
sua condicao de simples coelho. Na cena em que € ferido a bala por bandidos
que se fazem passar por revolucionarios, Reynaldo morre nos bracos de seu
amigo e compadre Nicanor admitindo que este tinha razdo ao dizer que ele ndo
era mais que um coelho. Ante as palavras de apoio proferidas pelo
companheiro, afirmando ser ele “é um verdadeiro homem”, admite saber que o
amigo apenas tenta consola-lo porque esta morrendo, mas nunca foi mais que

coelho.

Que significado pode ter isso? Embora ndo seja afeminado em seus gestos,
sua personalidade possui caracteristicas associadas, naquele periodo, ao
feminino: fala demais e sem pensar (0 que demonstra pouco uso da razao),
ndo é muito corajoso e esta sempre obedecendo a ordens (mesmo de alguém
socialmente igual, como se companheiro Nicanor). Nao dispondo de outros
meios para mostrar sua hombridade, Reynaldo procura provar a todo instante

sua valentia, a fim de néo se parecer com uma mulher.

1% Analisando a recepcédo da obra For Whom the Bell Tolls, de Ernest Hemingway, LaPrade
observa que o espanhol Arturo Borea critica em seu artigo “Hemingway y su Espafia”, de 1941,
a forma como o escritor estadunidense associa o termo span em lingua fenicia (de onde se
origina a palavra Espanha) as palavras coelho e mulher. Segundo LaPrade, Barea afirma que
“la palabra espafiola [conejo] es un eufemismo corriente y vulgar para indicar el érgano sexual
femenino”, e critica 0 uso da mesma por Hemingway porque, diferente deste Ultimo, Barea s6
conhece o uso vulgar da mesma (LaPrade, 2005, p.28).
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Em Maria Candelaria, por sua vez, ha varias representacbes de
masculinidades e nenhuma delas corresponde exatamente ao modelo
hegemonico. O pintor, embora seja homem branco e aparentemente bem
posicionado financeiramente, demonstra, talvez pela atividade que
desempenha, uma sensibilidade e atitudes pouco comuns aos que se
encaixam no perfil hegemoénico. Embora para alcancar seu objetivo —convencer
Candelaria a posar artisticamente para a pintura de um quadro— utilize
estratégias que dependem de dinheiro ou prestigio social, o faz de maneira que
Ihe confere um carater de benevoléncia antes que de arrogancia. O médico e o
delegado de policia, personagens secundarios na histdria, tampouco tém

posturas que se encaixam no perfil hegemonico.

Em contrapartida, Don Damian parece ser exatamente o contrario do pintor.
Embora ndo tenha poder e prestigio conferidos por sua prépria condi¢do social
—ja que ndo é branco —, mas dispondo de algum poder econdmico, usa e abusa
dessa condi¢do para humilhar seus empregados ou tirar vantagem de quem
qguer que dependa dele, como é o caso de Candelaria e Lorenzo Rafael. A ela
ameaca tomar a porquinha, caso nao pague a divida, e a seu noivo, além de se
recusar a receber as hortalicas trazidas por ele como forma de pagamento, o
denuncia por roubo de um vestido e medicamentos para Candelaria, e usa sua
influéncia para prendé-lo. Contraditoriamente, € zombado por uma funcionaria
do armazém quando esta descobre sua paixao ndo correspondida pela noiva

de Lorenzo Rafael.

Em que pese a auséncia de um tipo representacional que encarne a
masculinidade hegembnica em Maria Candelaria, é possivel perceber sua
“presenca” através de diversas imagens e discursos. O comportamento de
Maria é bastante significativo. Indica sua parcela de contribuicdo, enquanto
mulher, na reproducéo de uma conduta esperada das mulheres, sustentada por
elas, mas que em Uultima instancia foi imposta por homens e em beneficio

deles: a defesa da moral vigente. O valor de um homem é medido pela
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capacidade de se relacionar com um tipo especifico de mulher, a que guarda

valores sociais patriarcais.

Nao € por acaso que a principal rival de Maria Candelaria chame a atencao de
Lorenzo Rafael —e também da propria Candelaria— para o fato de que ela
arruinara sua vida, porque ndo guarda as virtudes de uma futura esposa. Todas
as mulheres da cidade parecem viver em funcdo de preservar os valores
morais preestabelecidos, como se pode perceber na cena em que uma delas
descobre o quadro pintado com o rosto de Candelaria e um corpo nu que,
embora ndo sendo o dela, é razdo suficiente para desatar a sanha das demais
mulheres e também dos homens, o que culminard com a perseguicdo € o

apedrejamento da personagem principal.

Nas mulheres se deposita toda a responsabilidade pelo “bom” funcionamento
da sociedade. Em Flor Silvestre, a prépria mae de José Luis se encarrega de
tentar convencer a familia da moca a desistir do casamento com seu filho e
assim, manter a ordem hierarquica em que predominam casamentos dentro do
mesmo grupo social. Na primeira tentativa ela fala com o pai de Esperanza,
numa cena bastante significativa. Dona Clara esta um degrau acima, de forma
gue o meeiro Don Melchor, homem branco, porém pobre, aparece em posicao
de inferioridade em relacdo a ela, que fala incorporando o ar autoritario do
marido, ao passo que 0 meeiro € a personificacdo da humildade. Na segunda
também é Dona Clara quem se encarrega de falar diretamente com Esperanza,
inicialmente, com bastante arrogancia, intimando a moca a deixar o marido
com quem esta recém-casada, e logo se deixando comover pelo drama vivido
pela nora. E ela, ainda, quem censura a filha por estar agindo com modos
atipicos para uma senhorita quando esta defende uma posi¢cdo mais autbnoma

de seu irméo frente ao pai.

No filme Maria Candelaria, além da personagem central carregar sobre suas

costas o0 peso do pecado da mae, as demais mulheres do pueblo tratam de
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manter a ordem estabelecida, vigiando-se entre si. E como se elas, além dos
homens, mais que acreditar, estivessem conscientes dos “males” causados

pelas pessoas que representam seu género.

Mas é no dialogo mantido entre um agente de salde e o comerciante Don
Damian sobre a forma de transmissdo da maléria que isso se torna mais

explicito:'

DON DAMIAN. Que estranho que seja a fémea do mosquito que nos pica e nos

faz adoecer, nao é?

AGENTE. Estranho por que? Nao dizem que todos 0s nossos males vém das

fémeas?

DON DAMIAN. Tem raz&o... todos os nossos males vém pelas mulheres.

Nestas representacdes se percebe, portanto, uma necessidade entre grupos
menos favorecidos de se posicionar dentro de uma hierarquia das
masculinidades, o que ocorre com a 0posi¢ao ao grupo que, em Ultima analise,
representa no imaginario masculino a base das bases, ou seja, o nivel
hierarquico mais baixo: as mulheres, sobretudo as pertencentes a grupos

étnicos minoritarios.
Consideracdes finais
A aproximacdo de alguns personagens de Emilio FernAndez nos anos iniciais

da chamada época de ouro do cinema mexicano nos permite verificar uma

diversidade de formas de representacdo da masculinidade que n&o se encontra

" Traducao da autora para o seguinte didlogo: DON DAMIAN. ¢Qué raro que sea la hembra
del mosquito la que nos pica y nos enferma, no? AGENTE. ¢Raro por qué? ¢No dicen que
todos los males nos vienen de las hembras? DON DAMIAN. Tiene razon... todos los males nos
vienen por las viejas.
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facilmente em obras da fase anterior, com predominio das comédias rancheras,
nem da posterior, em que prevalecem os melodramas de costumes citadinos.
Nestes, o que ha, em geral, € a representacdo do tipo “macho” (cujos
personagens de Pedro Infante e Jorge Negrete sdo a maior expressao) e
daqueles que, ndo se enquadrando totalmente no esteredtipo do macho,
servem para realcar as caracteristicas dos que verdadeiramente sao

considerados com tal.

As masculinidades do “Indio” compdem um quadro mais complexo e variado,
mas néo foge da diferenciacéo a partir de elementos étnicos e sociais, mesmo
reconhecendo o esforco de Emilio Ferndndez em fazer um cinema de
militancia, em que os indigenas fossem personagens importantes, chegando
mesmo a sublima-los. Os homens brancos detentores de riqueza e/ou prestigio
social ocupam o topo e os indigenas/mesticos despossuidos compdem a base.
A parte intermediaria da piramide que constitui essa hierarquia das
masculinidades estd conformada, de maneira muito imbricada, por brancos
pobres e mesticos com algum grau de ascensao social. Isso sem mencionar os
padres, que parecem conformar uma categoria a parte dentro da hierarquia das
masculinidades, o que mereceria uma discussdao mais ampla, a qual

certamente ndo caberia aqui.

Entretanto, ndo parece haver nessas obras a defesa deliberada por um tipo
representacional de masculinidade como se percebe em um conjunto de obras
melodramaticas desse periodo, nas quais o0 “herdi” se enquadra perfeitamente
no modelo hegeménico do periodo, ou seja, o chamado “macho” mexicano.
Embora nas obras aqui analisadas a “mocinha” ainda pague com o sofrimento
ou a vida o0 “mau passo” dado,*? e o personagem que representa 0 oposto do
ideal de masculinidade morra no final, os representantes ou defensores do

modelo hegemdnico ndo necessariamente tém final feliz: D. Francisco € morto

2 Sobre essa questdo, ver Tufién (1999).
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por bandidos e seu amigo, o coronel Ruben Pefia, foge para ndo ter destino
igual, José Luis é fuzilado por ter matado os assassinos do pai e D. Damian

tampouco conquista sua amada.

Num momento histérico marcado por diversas disputas entre aqueles que
durante o periodo revolucionario se viram ameacados de perder poder
econbmico e espaco politico para as minorias étnicas, os simbolos que
designam a hombridade constituem um valor a ser defendido por todos.
Portanto, também representam uma forma de luta abordada nestas obras, mas
ndo parece ser preocupacao central no indigenismo de Fernandez a defesa de

um ideal de masculinidade.
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