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RESUMO

Nosso trabalho se apresenta como uma reflexdo sobre as representacdes das mulheres
nordestinas presentes no cinema brasileiro da década de oitenta, buscando, especificamente,
distinguir de que forma essas mulheres sdo caracterizadas e qual a relacdo dessas
encenacOes com o movimento feminista da época. Considerando que um filme apresenta
muito da sua realidade social, partimos das relagdes existentes entre cinema e histéria e a
andlise do discurso para decompor as imagens de Gabriela (1983); Parahyba, mulher-
macho (1983); A Hora da estrela (1985) e Luzia-Homem (1987). Ao contrdrio do que
consideravam a maior parte dos criticos de cinema da década de oitenta, no Brasil,
percebemos que nossas quatro protagonistas nao eram totalmente alienadas e que suas
acdes ndo eram indcuas em termos de rompimento com as regras sociais. Nao podemos
assinalar os filmes corpus desta pesquisa como “sexistas”’, mas também ndo rotulamos
como “cinema de mulheres”. A margem desses dualismos, procuramos caracterizi-los
como narrativas audiovisuais com extrema identificagdo com o universo feminino e com as
lutas empreendidas pelas mulheres na sociedade brasileira da década de oitenta. Buscamos
perceber o grau de adesdo desses cineastas aos diversos tipos de “feminismos”.

Palavras-chave: Cinema - historia; mulheres; nordeste; feminismo; € cinema brasileiro.
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ABSTRACT

This work presents a thinking on the representation of northeasterns women at the Brazilian
cinema in the eighties, looking specifically distinguish how these women are characterized
and what the relationship of these scenarios with the feminist movement of the time.
Considering that films reflect the society and values, etc, we set the relationship between
film and history as well as the discourse analysis to deconstruct the representation of
Gabriela (1983); Parahyba, mulher-macho (1983); A hora da estrela (1985) and Luzia
homem (1987). Unlike many film critics have considered during the 80s in Brazil, we
realized that our four protagonists were not totally alienated and that his actions were not
innocuous in terms of disruption to social rules. We can not describe these films of this
research films as "sexist", nor label them as " women's cinema." Alongside these dualisms,
seek characterizes them as audiovisual narratives with extreme identification with the
feminine universe and the struggles waged by women in Brazilian society of the eighties.
We seek to understand the extent to which these filmmakers to various types of
"feminisms".

Keywords: Film - history; women; northeast; feminism; and brazilian cinema.
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INTRODUCAO

Com a conclusdo do nosso mestrado, no inicio de 2006, quando investigamos a
virtude como signo primordial de nordestinidade, utilizando como corpus de estudo os
filmes O Pagador de promessas (1962) e Sargento Getiilio (1983), sentimos a necessidade
de continuar nossas andlises sobre a representacdo do nordeste no cinema nacional. Por
isso, durante os anos de 2006, 2007 e 2008, passamos a examinar que outros significados
estariam sendo atribuidos ao nordeste e a sua gente no cinema brasileiro nas décadas de
1960, 1970, 1980 e 1990, considerando o potencial das narrativas cinematogrificas em
criar e difundir identidades. Para nés era essencial, naquele momento, consolidar a ideia da
presenca de uma nordestinidade nesse tipo de artefato audiovisual como a resultante de
diversas identidades sociais nordestinas que ignoravam a diversidade espacial e territorial
do nordeste brasileiro.

Diagnosticamos também que hd/havia uma selecio de imagens e histdrias
cinematograficas com uma unica interpretacdo sobre a identidade regional do nordeste.
Habitualmente, a identidade regional nordestina passou a ser veiculada apenas a partir da
imagem do sertanejo, o que constitui um reducionismo, um estere6tipo inserido na cultura
nacional, historicamente construido e mantido, principalmente através da literatura e do
cinema. Para tanto, realizamos um mapeamento da filmografia de fic¢do nacional que
apresentava como protagonistas personagens nordestinos como o vaqueiro, 0 cangaceiro, o
retirante etc. e, em seguida, promovemos uma andlise do conteido desses filmes,
considerados como um texto, um discurso organizado sobre o nordeste e sua gente.

Nessas andlises, observamos que as mulheres nordestinas sdo normalmente
caracterizadas como personagens submissas, silenciadas, que apareciam em cenas
marcadas pela presenca da familia ou nos encontros com a fé, em igrejas, procissoes etc.
Nesses dois cendrios, suas principais atividades seriam, basicamente, ajudar os maridos
e/ou filhos a lutarem pela sobrevivéncia requerida no nordeste devido, principalmente, ao
clima seco, sem chuvas e a situagdo econdmica precdria, ancoradas na religiosidade e na
passividade. Essas representacdes do universo feminino seriam produzidas, segundo as

teorias feministas, a partir de um “olhar masculino” que reforca a existéncia de uma
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postura patriarcal no cinema - repeticdo de esquemas estdticos e de esteredtipos femininos.
Todavia, durante a andlise de conteido dos filmes brasileiros na década de oitenta,
notamos a presenca de um protagonismo de personagens femininas em detrimento das
efigies masculinas que, quase sempre, conduziam as tramas, como cangaceiros, coronéis,
vaqueiros, beatos etc. Destacamos que, contrariamente ao erotismo e a exploracdo sexual
do corpo feminino, o que chama a nossa atencdo nesses filmes € a caracterizacdo das
nordestinas como mulheres corajosas, valentes, que assumem caracteristicas
masculinizadas, o que, implicitamente, pode ser lido como uma tendéncia a valorizar a
liberdade e a independéncia femininas, difundidas pelo movimento feminista no Brasil
nessa década; o que sinaliza um possivel envolvimento do cinema com 0s movimentos
sociais.

Assim, nasceu nosso interesse em analisar quais representagdes das mulheres
nordestinas estariam presentes no cinema brasileiro na década de oitenta e passamos, mais

especificamente a:

a) Distinguir de que forma as mulheres nordestinas foram representadas no cinema
nacional na década de oitenta e sua relagdo com o movimento feminista da época;

b) Identificar os tipos de mulheres nordestinas presentes nas narrativas filmicas de
quatro producdes: Gabriela (1983) de Bruno Barreto, Parahyba mulher-macho (1983) de
Tizuka Yamasaki, A Hora da estrela (1985) de Suzana Amaral e Luzia-Homem (1987) de
Féabio Barreto, compreendendo suas caracterizacdes e seus comportamentos no decorrer da
trama;

c) Diagnosticar que tipo de identidade social das mulheres nordestinas € construido

pela distin¢c@o das protagonistas dos quatro filmes/corpus do estudo.

A primeira dificuldade com a qual nos deparamos foi a escassez de estudos sobre a
representacdo das mulheres no cinema brasileiro. Em seguida, a natureza complexa e
transversal dessa investigacdo exigiu a delimitacdo de alguns conceitos presentes em
distintos campos de investigacdo, como o que entendemos por representagao e por nordeste

- que envolve questdes relacionadas a geografia, a politica, a literatura e as artes, por

exemplo; ou qual a relacdo entre cinema e historia implicita na nossa pesquisa € como
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irfamos abordé-la. Depois, deveriamos escolher um método de andlise para o estudo do
discurso filmico dos quatro longas investigados, bem como explicitar possiveis didlogos
entre as representacoes das mulheres nordestinas e as teorias feministas. Por conseguinte,
resolvemos apresentar as matrizes tedricas que balizam nossas andlises e os métodos de
investigacdo (cinema e histéria e andlise do discurso) nesta introdug¢do sob o titulo de

“Nossas principais matrizes tedricas € métodos”, como descreveremos a seguir.

NOSSAS PRINCIPAIS MATRIZES TEORICAS E METODOS

As representacdes sociais e a pertinéncia de seu estudo no campo cinematografico

As representagdes sociais s3o0, para nés, fendmenos complexos, ativos e em constante
movimento dentro do contexto de uma dada sociedade. Essa complexidade estd alicer¢ada
na pratica social da partilha do mundo com os outros (as vezes de forma convergente ou
conflituosa), considerando que cada individuo ndo estd isolado no vazio social nem apto a
automatismos, mas ligado a sistemas de pensamento mais amplos, ideoldgicos e/ou
culturais. Essas representagdes se configuram como algo natural, uma vez que circulam
nos discursos; sdo veiculadas por mensagens e imagens nos meios de comunicacdo de
massa, na educagdo, nas artes etc. e sdo cristalizadas em condutas individuais e/ou
organizacdes materiais e espaciais.

Para a pesquisadora Denise Jodelet (2001), as representacdes sociais compdem um
sistema e oferecem “teorias espontdneas”, “versdes da realidade encarnadas por imagens
ou condensadas por palavras (...)” (p. 21). Essa “visdo da realidade”, que define um objeto
por ela representado, constréi uma visdo consensual de determinados individuos, grupos
e/ou objetos e/ou gera um conflito sobre as “imagens” a respeito desses grupos e
individuos, guiando-os, por conseguinte, nas acdes e trocas cotidianas e instalando uma
dindmica prépria ao fendmeno das “representacdes sociais” e ao seu “saber que diz algo

sobre o estado da realidade” (p. 21).
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A pesquisa académica em torno das representacdes, no Brasil, ganhou flego a partir
da difusdo da Teoria das Representacdes Sociais de Serge Moscovici que, em 1961,
renovou as andlises sobre as representacdes mentais e coletivas de Durkheim (1895),
frisando a especificidade desses fendmenos nas sociedades modernas e contemporaneas,
considerando os interesses de um pequeno grupo de psicélogos sociais em estudar a
difusdo dos saberes no ambiente social, a formac¢do do senso comum e a relacdo entre
pensamento e comunicacdo. Para Durkheim (1968), um simbolo representava outra coisa
diferente de si mesmo, revelando-se como um elemento alegérico da vida social, o que
caracterizaria as representacdes coletivas (identificadas, basicamente, por uma consciéncia
da sociedade em sua totalidade) que poderiam se repelir ou se deixar atrair pelas
representacdes individuais (cuja esséncia seria a consciéncia de cada um). As
representagdes coletivas, portanto, seriam singularizadas por sua homogeneidade; pela
partilha de signos entre membros de um grupo, como uma lingua, por exemplo; por
persistir por diversas geragdes e por exercer um poder de integracdo entre os individuos de
determinado grupo. “Se é comum a todos é porque era obra da comunidade”, uma
representacao coletiva (DURKHEIM, 1968, p. 609).

Na modernidade, mitos, lendas e elaboracdes mentais correntes nas sociedades
tradicionais sdo, paulatinamente, substituidos e a ideia das representacdes coletivas de
Durkheim (1968) sucumbe as representacdes sociais, fruto da sua origem diversificada
pelos grupos de individuos e pela énfase dada a comunicacdo que permitiu uma maior
convergéncia dos sentimentos e dos individuos. As representacdes passaram do nivel
molecular para o molar; perderam seu valor estético, estabelecido pela visdo classica, e
passaram a ser concebidas como um fendmeno simultaneamente construido e adquirido no
fluxo de processos de trocas e de interacdes sociais, ganhando autonomia nos seus
procedimentos de combinacdo e transformagdo, instituindo regras proprias. As
representacdes sociais nao correspondem, exatamente, nem ao real, nem ao ideal, mas a
parte subjetiva do objeto ou a parte objetiva do sujeito, isto €, sio um produto da relagdo
estabelecida entre essas duas instancias (SANTOS e ALMEIDA, 2005).

O individuo sofre a pressdo das representagdes dominantes na sociedade e é

nesse meio que pensa ou exprime seus sentimentos. Essas representagdes
diferem de acordo com a sociedade em que nascem e sdo moldadas. Portanto,
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cada tipo de mentalidade € distinto e corresponde a um tipo de sociedade, as
instituigdes e as praticas que lhe sdo préprias (MOSCOVICI, 2001, p. 49).

As representacdes sociais, portanto, se caracterizariam como uma forma de
conhecimento organizado e partilhado socialmente, cujo principal objetivo € construir uma
realidade comum a um determinado conjunto social ou, simplesmente, poderiam ser
compreendidas como sistemas de interpretacio que imperam na nossa relacdo com o
mundo. Neste estudo de doutoramento, as representacdes sociais chamaram nossa atencao
de forma mais especifica, porque elas nos ajudaram a observar melhor que tipo de
sociedade (fruto de um movimento mental coletivo) produz determinada narrativa filmica e
que representacdo de mundo € nela construida e com qual objetivo.

Produto e processo das atividades de apropriacdo da realidade, as representacdes
sociais, segundo o préprio Serge Moscovici (1978), se apresentam na encruzilhada de uma
série de conceitos psicoldgicos e socioldgicos, porque se trata de uma proposta que
prioriza o interesse na relacdo do individuo com a sociedade, com seu grupo e com sua
identidade, mas também o papel de organizadores sociais, como a educacdo, a cultura, as
tradicdes orais e a midia que circulam na sociedade. Tais representacdes nascem de um
processo relacional entre essas instancias referenciadas, constituindo-se como uma
constru¢do em que figura e sentido aparecem duplamente em duas faces insepardveis
(SANTOS e ALMEIDA, 2005).

A representacdo social, desse modo, € sempre a representacdo de alguma coisa
(objeto - simbolizado) e alguém (sujeito — quem confere significagdes), envolve um ato de
pensamento e seu estudo deve articular elementos mentais e sociais, cognicado e linguagem.
Seu estudo permite também revolver o modelo dominante do tratamento dos discursos no
ambiente social, visto que uma sociedade “(...) representa a si mesma naquilo que tem de
distinto, de préprio” (MOSCOVICI, 2001, p. 52). Para Denise Jodelet (2001), as
representacOes sociais ainda orientam e organizam nossa relacdo com o mundo.

De fato, representar ou se representar corresponde a um ato de pensamento
pelo qual um sujeito se reporta a um objeto. Este pode ser tanto uma pessoa,
quanto uma coisa, um acontecimento material, psiquico ou social, um

fendmeno natural, uma ideia, uma teoria etc.; pode ser tanto imagindrio ou
mitico, mas € sempre necessdrio. Nao ha representa¢do sem objeto (...) [p. 22].
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Serge Moscovici (1978) ainda reconhece que a representacdo social € um conjunto
de conceitos, explicacdoes e afirmacdes que se originam na vida didria, no curso de
comunicacdes interindividuais e caracterizam-se pelos seus dois processos sdcio-
cognitivos bdsicos: a ancoragem e a objetivagdo. A ancoragem desempenha papel
fundamental no estudo das representacdes sociais, versando sobre o processo de integragao
cognitiva do objeto representado para um sistema de pensamento social pré-existente e
para as transformagdes historicas e culturalmente situadas implicitas em tal processo. Ela é
o exercicio de delinear categorias e imagens conhecidas para o que ainda ndo estd
classificado e/ou rotulado. Enquanto a objetivagcdo pode ser definida como a transformagao
de uma ideia, de um conceito, ou de uma opinido sobre algo concreto e que se cristaliza a
partir de um processo figurativo e social. Ela transforma um conceito em uma imagem ou
em um nucleo figurativo e passa a constituir o nucleo central de uma determinada
representacdo, seguidamente evocada, concretizada e disseminada como se fosse o real
daqueles que a expressam.

Por conseguinte, antes de estudar uma representacao social € preciso definir o agente
que a produz e enfatizar que a representacao tem como fun¢@o contribuir para os processos
de formacdo de condutas e de orientacdo das comunicacgdes sociais, de uma forma geral.
Contudo, podemos destacar pelo menos quatro fungdes das representacdes sociais. A
primeira func¢do € de saber e dar sentido a realidade social; a segunda funcdo é de
orientagdo, guiando condutas; a terceira funcdo € a justificadora e serve como referéncia
para aprovacdo do comportamento a determinados objetivos e; a ultima funcdo € a
identitdria que compartilha uma representacao social de um grupo e como ele pode ser
definido e diferenciado de outro (SANTOS e ALMEIDA, 2005).

Ponderando essas afirmacdes, nossa escolha de pesquisa foi articular o fendmeno das
representagdes sociais com os estudos que relacionam cinema e histéria e a andlise do
discurso francesa para compor uma reflexdo cientifica sobre as representacdes das
mulheres nordestinas no cinema na década de oitenta e sua relacdo com o movimento
feminista, a partir da andlise dos unicos quatro filmes brasileiros (Gabriela,
Parahybamulher-macho, A Hora da estrela e Luzia-Homem), produzidos e exibidos nessa
década, que apresentam mulheres nordestinas como protagonistas principais. Ressaltamos

que a escolha do corpus de nossa pesquisa nao se apresenta como uma alternativa aleatdria
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mas, como relatamos no inicio desta introduc¢do, fruto de investigagdes anteriores sobre o
cinema nacional e sua forma de representar o nordeste e sua gente.

Na linha de pensamento exposta acima sobre as representacdes sociais, inimeros
estudos sdo promovidos anualmente, envolvendo temadticas de género, raga, etnia, religido,
classe social, saide, educagdo etc. Porém, analisando quais os tipos de producdes
simbodlicas sdo mais frequentes nessas indagagdes, diagnosticamos que faltam ainda
especulacdes sobre a importancia das representagdes sociais e da constru¢ao de identidades
femininas mais especificamente. H4 poucos estudos que investiguem o uso do cinema.
Esse, assim, como a escola e os meios de comunicagdo, ocupa uma posicao privilegiada na
organizacdo da sociedade como meio de perpetuacdo de imagens e producdes simbolicas
sobre as mulheres nordestinas.

Segundo o ja citado Moscovici (2001), homogéneas ou nao, vividas por todos os
membros de um grupo da mesma forma que partilham uma lingua, as representacdes
sociais t€ém por fun¢do preservar o vinculo entre esses participes, prepard-los para pensar e
agir de modo uniforme. Uma producdo cuja natureza coletiva colabora para a sua
perpetuacdo por diversas geragdes, exercendo uma coer¢ao sobre os individuos, traco
comum a todos os fatos sociais (p. 47). Em outras palavras, as representacdes simbolicas
constituem uma forma de pensamento social que abrange as informacdes, experiéncias,
conhecimentos e modelos, que sdo recebidos, transmitidos e circulam na sociedade através
de mecanismos utilizados pela educagao, pelas tradi¢des e pela comunicagdo social. E, por
conseguinte, pelo cinema.

A exposi¢do continua a esses mecanismos faz com que as “representagdes coletivas”
exercam uma ‘“‘experiéncia do real” e “uma vez formadas, adquirem certa autonomia,
combinam-se e transformam-se segundo regras que lhes sdo préprias” (MOSCOVICI,
2001, p.48). Dessa forma, podem alimentar préticas culturais em vigor na sociedade,
transformando-as ou perpetuando-as, legitimando poderes ou contribuindo para processos
de mudanca e, assim, elas se firmam na sociedade, compondo identidades formadas a
partir da “dispersdo, da focaliza¢do e da pressdo” para inferéncia de determinados objetos
que surgem com a necessidade de responder ao meio, de emitir opinido, juizo e/ou expor

valores (MOSCOVICI apud PENNA, 1992, p. 59 e 60).
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Assim, a identidade pode ser tomada como a resultante de formas de inclusdo em
diversos circulos de unido ou classes (gé€nero, raga, etnia, religido etc.) dos quais as pessoas
se sentem parte. Essas “classes” e “fracdes de classe” estdo engajadas em uma luta
simbdlica que reproduz, no campo das posicdes sociais, a definicdlo de mundo mais
conveniente aos seus interesses. Contudo, quando se fala em identidade regional, Bourdieu
(1989) alerta que, nesse caso especifico de “lutas simbdlicas”, em que os individuos estdo
envolvidos particularmente e em “estado de dispersdo”, encontra-se “um estado da relagao
de forcas materiais (...) entre os que tém interesse num ou noutro modo de classificagao
que invocam frequentemente a autoridade cientifica para fundamentarem na realidade e na
razdo a divisdo arbitraria que querem impor” (p. 112-113; 115). E continua afirmando que
os diversos circulos de unido ou classes conseguem ‘“fazer-se reconhecer” ou ser
desempenhado por “autoridade reconhecida”, exercendo poder sobre um grupo, “impondo-
lhe principios de visdo e de divisdo comuns, portanto uma visdo unica da sua identidade, e
uma visao Unica da sua unidade” (p. 116-117).

Para Bourdieu (1989), uma regido e suas fronteiras (produto de atos juridicos de
delimitacdo) “ndo passam do vestigio apagado do acto de autoridade que consiste em
circunscrever a regido”, o territorio e a sua defini¢do “legitima, conhecida e reconhecida”,
a partir de um ato de direito que “consiste em afirmar com autoridade uma verdade que
tem forca de lei”, um ato de conhecimento que “por estar firmado, como todo o poder
simbdlico, no reconhecimento, produz a existéncia daquilo que enuncia” (p.114). Assim, o
discurso regionalista nada mais € do que um discurso performativo que “(...) tem em vista
impor como legitima uma nova defini¢do das fronteiras e dar a conhecer e fazer conhecer a
regido assim delimitada (...)" (p. 116).

Em sintese, as identidades poderiam ser definidas como “(...) um todo complexo de
contornos relativamente definidos e, por outro lado, suficientemente flexiveis para permitir
reparos e reformulagdes” (MOURA, 2001, p. 165); um conceito amplo e at¢é mesmo
permissivo que se refere a uma formulacdo ou enunciado que anuncia o perfil de um
sujeito ou de um coletivo/sociedade. Por isso, as identidades sdo forjadas como uma
tessitura, um entrelacamento de ideias que compde um arranjo hegemodnico na significa¢ao

de quem somos.
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Nao obstante trabalhar com identidade regional, acreditamos que seja pertinente
perceber como as identidades sdo “arquitetadas”, construidas dentro e fora do discurso, a
partir das afirmacdes de Stuart Hall (1998) acerca das identidades nacionais, uma vez que
ambas se constituem como processos de constru¢do social, representacdes. Segundo
Bourdieu (1989), “o regionalismo (ou o nacionalismo) é apenas um caso particular das
lutas propriamente simbdlicas em que os agentes estdo envolvidos quer individualmente e
em estado de dispersdo, quer colectivamente e em estado de organizacao (...)” [p.124].
Corroborando com essas ideias, Hall (1998) afirma que, além das ‘“concepgdes de
identidade” como o reconhecimento préprio, merece destaque a compreensao das “culturas
nacionais” (onde se nasce, constituindo-se numa das principais fontes da identidade
cultural), que nao podem ser pensadas como ‘“‘unificadas”, pois sao constituintes de um
dispositivo discursivo que representa a diferenca como unidade ou identidade e afirma que
uma forma de unificd-las tem sido a de representd-las como “expressdo da cultura
subjacente de um tnico povo” (p. 10-12).

Em outras palavras, podemos afirmar que as identidades regionais ou nacionais “(...)
nio sdo coisas com as quais nds nascemos”’, elas sdo “formadas e transformadas” no
interior de um “conjunto de representacdes”’. A nacdo, por exemplo, ndo € apenas uma
“entidade politica”, ela € algo que produz sentido — “um sistema de representagdo cultural”
- onde as pessoas ndo sdao apenas cidaddos legais, mas participam da “ideia da nacdo tal
como representada em sua cultura nacional”. Portanto, uma nagdo pode ser compreendida
como uma ‘“comunidade simbdlica”, cuja formagdao da cultura nacional contribuiu para
criar padrdes de alfabetizacdo universais; para generalizar uma dnica lingua como o meio
dominante de comunicagdo em toda a nacdo; para criar “uma cultura homogénea”, muitas
vezes resultado da “supressdo ou da mistura de diversas culturas ou na¢des”, como no caso
brasileiro em que a cultura indigena foi suprimida pela cultura colonizadora portuguesa, a
qual, por sua vez, sofreu influéncias das culturas africanas, anglo-saxdnica e norte-
americana (HALL, 2000, p. 47-48).

Desse modo, as culturas nacionais, bem como as regionais, contribuem para
“costurar” as diferencas em uma unica identidade. Bhabha (1990), consoante Hall (1998),
destaca que o “sistema de representacdo da identidade nacional unificada” estd baseado

nos conceitos de “memorias do passado” e na “perpetuacdo da heranca”, através da
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integracdo de membros de diferentes classes, géneros e ragas que se tornam uma mesma
grande familia na mesma cultura. Logo, “a lealdade, a unido e a identificacdo simbdlica se
tornam uma estrutura de poder” (apud HALL, 1998, p. 51).

Ainda segundo Bhabha (1990), essas praticas discursivas demonstram uma
hierarquizac¢do cultural, pois objetivam apresentar o “colonizado” ou o representado como
uma “populacao de tipos degenerados”, com base na “origem racial de modo a justificar a
conquista e estabelecer sistemas de administracdo e instru¢dao (p. 111). Essa forma de
representacao se propde, desse modo, a tornar conhecido e familiar um “outro” que precisa
ser apreendido na sua “esséncia” para ser governado. E um discurso que se apoia no
reconhecimento e repudio de diferencas raciais, culturais e historicas.

Nesse contexto, as identidades nascem da narrativizagdo do “eu” e a natureza
necessariamente ficcional desse processo ndo diminui seu efeito discursivo, material ou
politico, mesmo que a sensacdo de pertencimento esteja apenas no imagindrio. Maura
Penna (1992), por exemplo, ja tentou elucidar o que nos faz ser nordestino, analisando a
representacdo da nordestinidade no “escandalo” Erundina. Suas observagdes apontaram

para a necessidade de fazermos uma digressao sobre a questdo da regionalidade nordestina.

Afinal, o que é o nordeste?

A questdo da regionalidade nordestina foi inicialmente demarcada com base nas
relacdes espaco/estado/capital e fenOmenos climdticos, como a seca, que eram
considerados definidores da unidade regional nordestina, apesar de agregar estruturas
agrarias e industriais de Estados distintos. Posteriormente, o conceito de regido passou a
ser influenciado por “questdes politicas” e por fatores como a ac¢ao das elites brasileiras e a
institucionalizacdo de O6rgdos, como o Banco do Nordeste do Brasil (BNB) e da
Superintendéncia para o Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE) que passaram a marcar
a “(re)distribui¢do geografica do territério brasileiro e da regido Nordeste” (MAMEDE,

1992, p.15-17).

26



O marco para a formagdo das regides no Brasil e, consequentemente, para a
configuracdo do regionalismo nordestino situa-se no século XIX com a expansdo do
capitalismo em nivel mundial. Até aquele século, a “percepcdo de espaco da classe
dominante regional” era essencialmente distribuida em provincias, marcas das unidades
politico-administrativas do Estado brasileiro, e o nordeste era admitido como “Provincia
do Norte” e, notadamente, se contrapunha politicamente e economicamente a chamada
“Provincia do Sul”. S6 com a crise agucareira, a ‘“Provincia do Norte” se enfraquece
ideoldgica e economicamente, apesar de conservar a ‘“dominac¢do em nivel regional”, e o
Estado brasileiro elimina essa “macrodivisdo” e comeca a fazer numerosos estudos para
distribuir o pais em regides no ambito do Conselho Nacional de Geografia (PENNA, 1992,
p. 22-24).

Em 1941, o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), criado pelo
governo de Getulio Vargas durante o Estado Novo, para “diminuir a autonomia dos
Estados e fazer uma integracao nacional, a partir do fortalecimento do poder central” (a
sede do Governo brasileiro), divide oficialmente o Brasil em grandes regides, que eram
pautadas, principalmente, na “estrutura geoldgica, no relevo, na hidrografia, no clima e na

vegetacao natural” (ANDRADE, 1986, p. 5).

O Nordeste passou a compreender, de acordo com essa divisdo os Estados do
Maranhio, Piaui, Ceard, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco e Alagoas.
O ‘Rio Sdo Francisco separando a regido Nordeste da regido Leste, que
compreendia Sergipe e Bahia’. Naquela época, ressalta-se, que os problemas de
‘desniveis regionais’ ganham interesse da sociedade brasileira, impulsionado
pelas tensdes sociais da regidio Nordeste, através de diversos movimentos
populares (OP. CIT, p. 6).

O processo de consolidagdo do regionalismo nordestino prosseguiu e, apds a
Segunda Guerra Mundial, o governo brasileiro passou a ter uma preocupag¢ao maior com
os problemas de planejamento. Por conseguinte, ao elaborar a “Constitui¢do de 1946”, o
governo instituiu um programa para a regido nordeste a ser executado pelo Banco do
Nordeste do Brasil (BNB), que deveria atuar nas dreas sujeitas a seca. Cria-se um
“poligono de atuacdo do Banco” e a regiao nordeste é novamente delimitada: o nordeste
agora excluia o Maranhio e se prolongava do Piaui a Bahia, incluindo ainda areas do norte

de Minas Gerais (PENNA, 1992, p. 27-29).
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Passados seis anos sob a vigéncia da configuracdo descrita acima, uma grande seca
atinge o nordeste. Logo, o Governo Federal cria uma comissao para enfrentar o problema,
chamada de “Operac@o Nordeste” (OPENO), e propiciar o desenvolvimento da regido. O
grupo conclui seu trabalho com um diagnéstico sucinto da regido, demonstrando que o
“grande problema” do nordeste ndo era de ordem climédtica, mas de “ordem econdmica”
em razdo do “atraso” em que se encontrava comparado as outras regides brasileiras. Como
providéncia imediata, esse grupo de trabalho propds a volta do Maranhdo a composicao da
regido nordeste. Isso se deu em 1959, com a criacdo da Superintendéncia do
Desenvolvimento do Nordeste — SUDENE, que deveria planejar e orientar a atuacdo dos
orgdos federais na regido (ANDRADE, 1986, p. 7-9).

Admitindo-se a existéncia de uma regido, tornou-se necessaria a sua caracterizagio e
delimitacdo, passando a mesma a ser composta pelos Estados do Maranhdo a Bahia,
incluindo ainda a porcdo setentrional de Minas Gerais e o Territério de Fernando de
Noronha, desmembrado de Pernambuco durante a Segunda Guerra Mundial. No final dos
anos de 1960, o IBGE reformulou a divisdo regional brasileira, criando a regido sudeste
(que incluiu os Estados de Minas Gerais, Espirito Santo, Rio de Janeiro e Sao Paulo) e
instituindo a atual composicdo da regido nordeste que compreende os Estados do
Maranhao a Bahia (IDEM, p. 8). Salientamos que as criticas ao sistema distributivo do pais
em termos espaciais e regionais nao se estendem a prépria regido, internamente, mas ao
uso de dados numéricos e estatisticos para tragar superficialmente as distin¢gdes do nordeste
dentro do Brasil, o que encobre as possiveis diferencas entre camadas sociais ou mesmo
entre localidades.

Desde entdo, o que compreendemos como regido nordeste se estende por uma area
de mais de 1.542.000 km2, caracterizando-se, basicamente, por uma infinidade de
paisagens naturais e culturais, resultantes da influéncia de uma série de fatores, entre os
quais se destacam as estruturas geoldgicas, o relevo, o clima, a vegetacdo, a fauna, mas
também o processo histérico de ocupacgdo espacial, a distribuicdo de terras e a construcao
das cidades (ANDRADE, 1986, p. 24). Normalmente delimitado por sub-regides espaciais,
que levam em conta, principalmente, os fatores naturais e a forma como o homem
organizou o espaco, mas também estd atrelado “a acdo dos brasileiros vinculados aos

interesses do capital estrangeiro”, o nordeste brasileiro € dividido em Zona da Mata,
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Agreste, Sertdo e Meio Norte. Uma divisdo que privilegia nitidamente aspectos ideoldgicos
e econdmicos, que camuflam os interesses da constru¢cdo de uma representacio fragil e
inferior do nordeste, em vigor dentro de um determinado espaco de tempo. No entanto,
nunca foi feita “uma reflexdo sobre o que ocorreu nessas sub-regides nos quarenta anos de
atuacio da SUDENE que, por inspiracdo do economista Celso Furtado, procurava
desenvolvé-la”, mantendo o “sentido de colonizacdo” (IDEM, p.194-195).

O fechamento de dreas de cultura da cana-de-agucar, formando espacos de periferia
de pobreza muito intensa; o crescimento urbano desenfreado, face a aglomeracdo gerada
pelo €xodo rural, que piorou a qualificacdo profissional para os setores secundirio e
tercidrio da economia; e a falta de uma politica norteadora para a pratica do turismo sao
apenas alguns dos fatores que contribuiram para a ampliacdo das diferencas entre os
estados nordestinos e as demais regides do Brasil. Dentre os principais obstidculos ao
desenvolvimento da regido nordeste, hoje, destacamos a concentracdo da propriedade da
terra e a dificuldade ao seu acesso; o problema do desemprego, fortalecendo o €xodo rural
e, consequentemente, a ‘“‘concentracdo urbana desordenada”; a necessidade de
fortalecimento do ensino; a auséncia de politicas publicas para a melhoria das condi¢des de
saude e a falta de uma politica ambiental que se preocupe em resguardar o0 meio ambiente
dos impactos resultantes da expansao social (ANDRADE, 2004, p. 201).

Suas diversas configuracdes territoriais, no entanto, ndo conseguiram impedir o uso
de “expressdes condensadas” de signos estigmatizantes da “nordestinidade” que se
reportam ao povo nordestino com um todo (MAMEDE, 1992, p. 20-21). E, ainda hoje, a
imagem dominante do nordeste € marcada por tragos como a pobreza, a seca, o agrario etc.
Tracos identificadores que constroem e expressam uma “unicidade regional”. Arquitetada
através da politica, mas consolidada basicamente pela cultura, pela educacio e pela midia,
a figura do nordeste é difundida através de livros didéticos, letras de musicas ou por
producdes literdrias como de José Lins do Rego, Raquel de Queiroz, Joao Ubaldo Ribeiro,
Jorge Amado, e outros, que inventam o nordeste ‘“como reacdo a sensacdo de perda de
espacos econdmicos e politicos por parte dos produtos tradicionais de aguicar e algodao,
dos comerciantes a eles ligados” (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 67). Trata-se de
um compromisso de homogeneizacdo imagético assumido no Congresso Regionalista de

1926, a fim de instituir uma Unica origem para a regido, ‘“um estatuto a0 mesmo tempo
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universal e histérico (...) restituicdio de uma verdade num desenvolvimento histérico
continuo em que as Uunicas descontinuidades seriam de ordem negativa”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 75).

O Congresso Regionalista de 1926 nasceu no contexto de uma ebuli¢do discursiva
sobre a constru¢do de uma unidade brasileira que tinha como objetivo primordial
transformar os costumes, as manifestagdes culturais e as préticas sociais de cada regido
brasileira em icones e imagens que representassem o nacional — o “Brasil brasileiro”.
Despontam artistas como Candido Portinari, Graciliano Ramos e Jorge Amado. Na
producdo desses artistas, chama atencdo a preocupacdo como o desenvolvimento e
aprofundamento de estratégias do campo das ciéncias sociais, arquitetadas com
instrumentais que dessem conta de compor uma nova imagem do pais, bem como a
existéncia de uma representacdo idealizada das regides sudeste e sul do Brasil, lideradas
pelo olhar de Sdo Paulo, exibidas como o “lugar da prosperidade”, da “novidade” e do
“pleno desenvolvimento”.Nesse contexto, essas duas regides eram apontadas como um
recinto povoado por “modernistas”, artistas e intelectuais classificados como “sujeitos”
extraordindrios que demarcariam a vocacao desses territérios como um novo polo cultural

do pais e, em contrapartida, acabavam por difundir uma

(...) imagem altamente pejorativa do Norte/Nordeste, antigo centro de poder
econdmico e politico do pais, fundamentada principalmente nas teorias de cunho
cientifico e disseminada pelos meios de comunicacio da época, que
supostamente comprovariam a inferioridade da regido Nordeste e dos seus
habitantes, visto como espago primitivo e atrasado (VASCONCELOS, 2007, p.
42).

O Movimento Regionalista Tradicionalista Modernista do Nordeste, liderado pelos
pernambucanos, como o proprio Gilberto Freyre, estabelece uma oposi¢ao a esse discurso,
prezando pelo combate a essas ideias pejorativas veiculadas nos jornais da regiao sul e
sudeste. Consequentemente, abordam como tema central a decadéncia de valores e projetos
politicos e sociais e a principal razdo seria a classe social da qual provém os seus
romancistas, apanhada por essas mudangas econdmicas e politicas presentes no sudeste e
sul do pais. Ato continuo, os regionalistas passam a construir enunciados que, de forma

contundente, exploram o conceito da regido nordeste como o ber¢o de uma brasilidade,
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organizando imagens opostas do nordeste e de sua gente e sua representacdo pesa

fortemente sobre o cinema brasileiro.

E principalmente através do Manifesto Regionalista de 1926, escrito por Gilberto
Freyre e apresentado no I Congresso Brasileiro de Regionalismo na cidade do
Recife, que essa regido, que ja possui capital simbdlico suficiente para afirmar o
seu potencial e sua brasilidade, se apresenta com vigor para uma luta pela sua
legitimidade em representar o nacional.

O argumento principal do Movimento é que, com o acelerado processo de
industrializaciio e a febre de moderniza¢do que contaminava os dirigentes do
pafs, o Brasil estava perdendo a sua originalidade, deixando de valorizar a
culindria, as festas, a arquitetura, a mestigagem, enfim, os elementos que
verdadeiramente compdem a cultura brasileira, para copiar a cultura do
estrangeiro ao adotar padrdes e gostos vindos de outras terras, havendo assim um
risco de estrangeiramento da cultura nacional (VASCONCELOS, 2007, p. 43).

Essa “construcdo cultural” da ideia de nordeste fica mais clara no momento em que
analisamos o processo de constituicdo do Estado brasileiro que, para Azevedo (1977)
“aparece como uma providéncia que precede os individuos e a que se recorre como um
sistema de amparo e prote¢dao” (p. 227). O “olhar contaminado” de processos civilizatorios
e valores industriais e capitalistas, principalmente dos brasileiros do sul, forca a
representacao da identidade social nordestina tomada a partir do ideal sertanejo euclidiano,
um esteredtipo que prega a virtude como uma caracteristica inata ao homem nordestino,
conforme j4 verificamos em estudo anterior sobre a virtude como signo primordial do
homem nordestino.

Diante disso, defendemos a proposta que ser nordestino, ou mais precisamente,
nordestina, € fazer parte de um discurso politico-ideolégico mantido por instituicoes
culturais de comunicagio, de educagdo e politica que, por sua vez, compdem um segmento
de um sistema nacional voltado para despertar nas pessoas o interesse em se auto-atribuir
como tal. Essa tessitura uniu diferentes légicas, no¢des de tempo e espago, valores de
convivéncia, economia, festividades e manifestacoes artisticas e culturais, em prol de uma
unidade politica territorial que apresenta um cardter mais metonimico do que metaférico e

sua diluicdo com a inclusdo - até hoje - de um complexo simbdlico presente em

telenovelas, minisséries, can¢des populares e no cinema brasileiro.
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Algumas breves palavras sobre o cinema como fonte histérica

A relagdo entre cinema e histéria € antiga. No entanto, segundo Marcius Freire
(20006), essa relacao tem merecido atencdo especial devido ao seu potencial pelos campos
da comunicacdo, estudos de cinema e da prépria historia, ainda que alguns especialistas
das ciéncias humanas apresentem alguma desconfianca em relacdao ao uso das imagens em
movimento, por eles consideradas apenas como instrumento de entretenimento.
Investigada por diversos autores, destacamos, na nossa pesquisa, as propostas apresentadas
pelo historiador Marc Ferro (1992), que colaborou definitivamente para a incorporagdo do
cinema ao fazer histérico dentro dos dominios da Nova Histéria, na década de setenta,
atribuindo-lhe valor documental. Para Ferro (1992), todo artefato audiovisual apresenta

uma articulagdo com o ambiente social e

A camara revela seu funcionamento real, diz mais sobre cada um do que seria
desejdvel de se mostrar. Ela desvenda o segredo, apresenta o avesso de uma
sociedade, seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. (...). A ideia de que um gesto
poderia ser uma frase, ou um olhar um longo discurso € totalmente insuportavel:
significaria que a imagem, as imagens (...) constituem a matéria de uma outra
histéria que ndo a Histéria, uma contra-andlise da sociedade ( p. 86).

Ferro (1992) define a existéncia de quatro possibilidades de estudo envolvendo
cinema e historia: 1) o cinema como agente histérico, testemunha de seu tempo e lideranca
na tomada de consciéncia social; 2) o cinema como expressdo da sociedade que produz e
que recepciona o filme, reservando suas devidas especificidades e seu modo de acgdo
enquanto linguagem; 3) o cinema como modo de escrita de uma determinada sociedade,
que institui, muitas vezes, uma defasagem entre o primeiro julgamento da critica e
apreciacdo popular e um (re)exame posterior; e 4) a leitura histérica do filme e a leitura
cinematografica da historia, avaliando tanto o discurso das imagens como o discurso dos
textos. O cinema, portanto, nos permitiria explorar conhecimentos, mensagens e modelos
de mundo oferecidos pelo diretor e seu produto, porque “(...) um filme vai além de seu
préprio contetido” (p. 29).

Para desvendar uma trama filmica € preciso trazer a tona elementos que viabilizam

uma analise da sociedade visiveis ou ndo visiveis, latentes ou explicitos, que colaboram
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para a construcao de uma abordagem sdcio-histérica da sociedade que produziu e assistiu a
um filme. Isso porque, para Ferro (1992), os filmes delineiam lapsos que representam a
realidade, independente da vontade dos seus realizadores, uma vez que o cinema se
constitui como uma arte da imagem que trabalha com as representagdes. O
entrecruzamento do cinema e da histdria ndo se transpde de forma direta nos dois ambitos,
por isso, mensurar o impacto cultural que o cinema exerce na sociedade enquanto analise
histérica sob a interferéncia de um determinado cardter ideoldgico € extremamente
pertinente.

Para nés, a narrativa filmica se apresenta como um discurso representativo de seu
tempo e da sociedade que o engendrou e sua observacao nos ajuda a discernir as op¢des, 0s
interesses dos seus realizadores, mas também a constru¢do sécio-histérica que ele
comporta, isso porque um filme e suas imagens, assim como 0s textos, sao repletos de
ambiguidades e, em suas representagdes, articulam quatro termos: a propria representagao,
seu conteido, o usudrio e o produtor da representacdo. Quando sugerimos examinar a
representacdo atribuida a um determinado grupo social, como as mulheres nordestinas,
lembramos que é preciso ter uma metodologia de anélise que explore os materiais visuais,
buscando compreender como sdo construidas as narrativas filmicas e o que essas
mensagens querem dizer sobre as mulheres nordestinas; o que elas ndo dizem e por que
ndo disseram; se essas “falas” estdo ligadas ou ndo aos ideais feministas amplamente
difundidos no Brasil na década de oitenta e como essas quatro questdes descritas acima
corroboram para a construcdo de um discurso social acerca de uma identidade feminina.
Questdes que indicam, para nods, a existéncia de um didlogo dos instrumentais do cinema e
da histéria com a andlise do discurso, que se apresenta como uma estratégia que
proporciona uma boa intersecao entre os objetos simbdlicos que produzem sentidos, como
uma narrativa filmica, e as implica¢des dessas mensagens no espaco social. A andlise do
discurso na sua constituicio como campo cientifico articulou conceitos do materialismo
histérico, linguistica e teoria do discurso, carregando, portanto, consigo uma nogao de
histéria estritamente ligada ao social (ORLANDI, 2003).

Considerando que o cinema, conforme jd mencionamos anteriormente, nao
reinventa uma situacdo histdrica qualquer, simplesmente a particulariza contando-a de uma

maneira diferente, o que realizamos nesta tese ¢ uma (re)significacdo das préticas
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ideoldgicas presentes nessas quatro narrativas filmicas sobre as mulheres nordestinas,
através da andlise das falas e das imagens de suas personagens principais. Isso s6 foi
possivel porque os discursos, como afirma Eni Orlandi (2003), sdo “(...) a palavra em
movimento, pritica de linguagem” (p. 43), “(...) um processo social cuja especificidade
estd no tipo de materialidade de sua base, a materialidade linguistica” (p. 45).

A linguagem e seu uso construtivo é um aspecto da vida social que, segundo
Rosalind Gill (2008), é aceito sem discussdo, mas que envolve um conjunto de escolhas,
uma selecdo de ntimeros diferentes de possibilidades de “montagem” de uma “ideia”, uma
“construcdo ideoldgica” (p. 248) que a andlise do discurso visa elucidar a partir da
compreensdo ““(...) de como um objeto simbdlico produz sentido, como ele estd investido
de significancia para e por sujeitos” (ORLANDI, 2003, p.26). Os discursos ocorrem no
espaco social e se caracterizam por sua natureza circunstancial. Desenhadas no espaco e no
tempo, as representacdes forjam um marco para ordenar o caos e dotar de sentido o0 mundo
pessoal, familiar e coletivo, apresentando um objeto e sua relagdo com seu signo. Partindo
desse pressuposto, qualquer objeto simbdlico que expresse linguagem, como um filme,
pode gerar reflexdo e interpretacdo, sendo passivel de verificagdo sobre o seu significado e
0s seus interesses.

A apreciacdo dos contextos interpretativos reforca o entendimento de que os
discursos nao podem ser compreendidos separados das instituicdes que os produzem, do
lado dissimulado, intencional da dindmica de sele¢dao que os torna possivel. Um discurso &,
por conseguinte, uma relacio de poder, um lugar onde as praticas de significacdo
envolvem um sujeito e um objeto incluido ou alguém e alguma coisa que é excluida, uma
vez que os significados sdo produzidos no meio de classifica¢cdes que dao ordem a vida
social e afirmam-se em falas, imagens e rituais. Devemos ter em mente também que todo
discurso € persuasivo e implica ‘“(...) estabelecer uma verdade do mundo diante de versoes
competitivas” (GILL, 2008, p. 250). Portanto, para nés, um filme ndo se limitaria a ser
apenas uma composi¢do de sons e imagens.

Corroborando essa linha de pensamento, Ismail Xavier (1983) afirma que o cinema
se apresenta como uma linguagem que estd revestida pela expressao facial e pelo gesto,
pela cenografia e pela musica, entre outras caracteristicas, trazendo sempre novas formas

de expressdo que levam o espectador para dentro do filme. Ciente dessas especificidades
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da linguagem cinematografica, j& que nosso objeto de pesquisa € o cinema brasileiro,
coube, nesta tese, uma exposi¢cao de suas caracteristicas e histdria para decifra-lo enquanto
linguagem, singularmente nas suas interse¢des e interferéncias sobre a representacdo das

mulheres. Nossa proposta se enquadraria na seguinte descricdo de Eni Orlandi (2003),

A proposta € a da constru¢do de um dispositivo da interpretacdo, esse dispositivo
tem como caracteristica colocar o dito em relagdo ao ndo dito, o que o sujeito diz
em um lugar, com o que ¢ dito em outro lugar, o que é dito de um modo com o
que ¢é dito de outro, procurando ouvir naquilo que o sujeito diz, aquilo que ele
ndo diz, mas que constitui igualmente o sentido de suas palavras. A Andlise de
Discurso ndo procura o sentido “verdadeiro”, mas o real do sentido em sua
materialidade linguistica e histérica (p. 59).

Essa assertiva de Orlandi (2003) nos remete a defesa de que os filmes, dados os
limites de seu tempo e espaco, apenas se aproximam de momentos histdricos, refletindo
uma materialidade mesmo através de personagens e imagens inventadas, isso porque,
segundo Rosenstone (1995), eles simbolizam, condensam ou resumem grande quantidade
de dados verdadeiros, na medida em que realizam o significado geral do passado que pode
ser verificado ou argumentado. Para esse ultimo autor, a narrativa filmica tem uma “borda”
autorreflexiva, aquela que sugere muito sobre a dificuldade de qualquer empreendimento
histérico e da quase impossibilidade de se chegar as verdades histdricas definitivas. Por

esse motivo, salientamos que, conforme frisa Eduardo Morettin (2003),

A avaliacdo acerca da pertinéncia histérica do documento filmico é dada pelo
saber que ja se deteve sobre as fontes escritas e que pode assim aquilatar a
qualidade de sua informacdo. Nesse sentido, subjaz uma ideia de
complementaridade entre os diversos tipos de fontes que, ndo necessariamente
excludentes, amalgamam-se, tendo em vista que o fato histérico permanece
como o referencial de andlise (p. 24).

Com base nos estudos de Marc Ferro (1985), Eduardo Morettin (2003) ainda aponta
que os estudos entre cinema e histéria e ‘“(...) a critica analitica de uma obra
cinematografica de ficcao deve se ater: a sociedade que a produz; a préopria obra; a relagao
entre autor, filme e sociedade; a sua historia (...)” e defende que as “operacdes de andlise”
devem agregar diferentes metodologias e unidades operatérias que sejam capazes de
revelar o conteido aparente e latente de cada substancia do filme (imagem, musica,

didlogos etc.). Para tanto, € necessdrio que o pesquisador, ao examinar um filme, separe da

obra seu enredo, seu conteddo e avalie como esse caminha paralelamente as combinacdes
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entre imagem e som, ou seja, aos procedimentos especificamente cinematograficos.
Também € preciso ter dominio sobre conhecimentos proprios ao meio, 0 que nos permitiria
encontrar os pontos de adesdo ou de rejei¢ao existentes entre o projeto ideoldgico-estético
de um determinado grupo social e a sua configuracdo em imagens em movimento.

Além dessas questdes, a andlise do discurso filmico mobiliza a ideia de narrativa
enquanto pratica discursiva que também possui caracteristicas préprias no campo do
cinema. Como observa Ismail Xavier (2001), no filme encontramos uma pluralidade de
canais, como o olhar da camera, a mise-en-scéne, o som, os efeitos na montagem etc., que
podem nos permitir notar a presenca ou nio de tensdes, corroborando para a identificacao,
por meio da andlise filmica, do discurso que a obra cinematografica constréi sobre a
sociedade na qual se insere, apontando para suas ambiguidades, incertezas e tensdes. Logo,
conseguiremos sinalizar como o cinema efetiva sua dimensdo de fonte histdrica, ora
questionando as verdades oficiais do passado de forma tdo provocante que somos
obrigados a olhar para a histéria mais uma vez para analisar o que os eventos significam
para nés hoje; ora por sua elegancia de argumento ou habilidade de representacdo de uma
sociedade.

Rosenstone (1995) defende que o filme também pode ser lido como um documento
(texto) histdrico porque fornece uma janela para as preocupacgdes sociais e culturais de uma
época, algo que estd inserido dentro da pratica tradicional histérica. Acreditamos,
conforme Rossana Lianza (2006) assinala, que o campo cinematografico pode nos fornecer
indicios das relagdes de forca em jogo para a constru¢do de imagens sobre um lugar ou
situacdo, permitindo a visualizagdo das estruturas sociais representadas sobre o nordeste e
o Brasil na década de oitenta. Assim, em outras palavras, pretendemos comprovar como a
linguagem cinematografica ao se materializar na forma de discurso, de narrativa filmica,
obedeceu a um jogo social “inconsciente” e “ideolégico”, que vigorava na sociedade
brasileira naquele momento, ajudando a expandir alguns ideais femininos como a liberdade
sexual. Funcionando mais ou menos assim: na medida em que afirmavam uma
determinada coisa, que produziam um determinado sentido para a representacdo das
mulheres, os diretores e diretoras que serdo estudados poderiam estd dizendo outra coisa, e
€ essa outra coisa que da lugar a outras interpretacdes, possibilitando uma leitura histérica

hoje diferenciada daquela empreendida na época do langamento desses filmes.
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Orlandi (2003) define isso como uma ‘(...) interpretagdo que podemos considerar o
interdiscurso, o (exterior) como a alteridade discursiva” (p. 59). Salientamos também o
papel do cinema como um enunciado sem um unico enunciador. Com isso ndo estamos
recusando os principios basicos da constru¢do discursiva que sdo, por assim dizer, as vozes
do texto: o locutor discursivo (EU), responsdvel pela anunciagdo, e o destinatario (TU), a
quem se dirige a mensagem; ao contrario, reconhecemos que a eficicia do género
cinematografico reside no fato de ele ser produzido para ser visto. O filme “nasceria”,
portanto, a partir do momento em que € visto pelo espectador.

Em outras palavras, nosso exercicio enquanto pesquisadora do campo dos estudos de
cinema, foi analisar quais os sentidos que sdo produzidos nas narrativas que compdem o
corpus desta investigacdo, desvendando os projetos ideoldgicos com as quais a obra
dialoga e/ou trava contato, destacando a singularidade do contexto de sua producdo e
recepg¢do. Destacamos que, muitas vezes, “E como material fragmentado, parcial e muitas
vezes anacronico em relacdo aos eventos representados, que o filme pode se revelar como
documento histérico da época e da sociedade que o produziu” (NAPOLITANO, 2011, p.
84), uma vez que o didlogo direto ou indireto que os atores sociais e diretores estabelecem
com o contexto social no qual o filme € produzido, projetam sobre a sociedade as imagens
correspondentes ao que eles pensam do seu mundo e de seu tempo.

Por conseguinte, considerando que toda narrativa filmica delineia uma histéria que é
histéria, “(...) com sua rede de relacdes pessoais, seu estatuto dos objetos e dos homens”
(FERRO, 1992, p. 17), nasceu nosso interesse em investigar se ha uma relacdo direta ou
indireta entre 0 movimento feminista no Brasil na década de oitenta e as quatro narrativas
filmicas deste estudo de doutoramento. Para nds, um filme pode acolher, total ou
parcialmente, um projeto politico, ideoldgico e/ou estético de um grupo social, mesmo que
essas ideias ndo estejam claramente presentes entre os realizadores do filme, esse
acolhimento pode, por exemplo, se dar ndo na totalidade do filme, mas balizar algumas de
suas caracteristicas. Toda narrativa audiovisual também se transforma através da
incidéncia de um determinado olhar, o que favorece uma defasagem entre o primeiro
julgamento da critica e a apreciacdo popular de um filme a uma anélise posterior ao seu

lancamento, pois costuma haver uma distancia muito grande entre a percep¢do do artista
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manifestada em suas obras e a desinformagdo e conservadorismo dos espectadores e
criticos.

Assim, nosso desafio maior seria caracterizar a representacdo sociocultural das
mulheres nordestinas e a constru¢cdo imagética do feminino no nordeste, conforme sugere
Freire (2006), através da anélise do universo diegético (escolha e desempenho dos atores e
atrizes; falas e condutas filmicas; eleicio de determinados cendrios, planos, figurinos,
montagem etc.), € nao diegético (elementos ndo visuais como o tipo de produgdo, publico,
critica, regime de governo e diretor, por exemplo), a fim de compreender que realidade
essas obras retratam da sociedade na década de oitenta e o que nelas existe de visivel ou
nao visivel sobre as lutas das mulheres brasileiras nesse periodo. Para tanto, atentamos,
basicamente, para a forma de apari¢do das protagonistas e personagens femininas nas
quatro tramas (enquadramento, angulagdo, duracdo do plano etc.); quantidade e qualidade
de suas intervengdes verbais; relacdes diretas e indiretas com outros personagens € tracos
singulares utilizados na tessitura do ser mulher que poderiam indicar uma preocupacdo
com as causas coletivas da época.

Tivemos o maximo de cuidado para que nossas observacdes nao fossem apenas
qualificadas como critica cinematografica quando, na verdade, trata-se de um exame
histérico com base nos estudos cinematograficos, uma vez que seu vetor principal é
considerar que as imagens sao testemunhas de arranjos sociais passados e das maneiras de
ver e pensar o passado, como ja afirmamos. Atestado o potencial do filme como fonte
histdrica, confirmamos nossa suspeita de que tanto a escolha de acontecimentos a serem
representados quanto a maneira como sdo apresentados testemunham a natureza
sociopolitica e econdmica, consciente ou inconsciente da percep¢do artistica desses
acontecimentos pelos realizadores de um filme.

Por conseguinte, antes de estudar um filme, devemos estudar seu contexto, seu
diretor etc. De certa forma, corroborando essas observacdes, ressaltamos que, para Ferro
(1992), alguns cineastas e suas peliculas, “(...) manifestam uma independéncia com
respeito as correntes ideoldgicas dominantes, criando e propondo uma visdo de mundo
inédita que lhes é propria e que suscita uma tomada de consciéncia nova” (p. 12). Por isso,

j4 que pretendemos investigar o significado histérico das imagens, devemos seguir
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algumas recomendagdes, como incluir o contexto geral, politico, cultural e social do

periodo em que o artefato audiovisual foi produzido.

(...) O testemunho das imagens necessita ser colocado no ‘contexto’, ou melhor,
em uma série de contextos no plural (cultural, politico, material, e assim por
diante), incluindo as convengdes artisticas para representar as criancas (por
exemplo) em um determinado lugar e tempo, bem como os interesses do artista e
do patrocinador original ou do cliente, e a pretendida funcdo da imagem
(FERRO, 1992, p. 237).

Concordamos com Morettin (2003) quando ele afirma que uma andlise filmica
comprometida com seu teor histérico deve extrair o “sentido” que emerge da critica da
época, de seu diretor, das falas das personagens etc. Por esse motivo, escolhemos operar
com um outro enfoque, uma outra técnica que também nos permitird trabalhar com o filme
e o “movimento que lhe é proprio”, identificando o seu “fluxo e refluxo”. Algo que sera
relevante para “(...) que possamos apreender o sentido produzido pela obra, refazer o
caminho trilhado pela narrativa e reconhecer a drea a ser percorrida a fim de compreender
as opcoes que foram feitas e as que foram deixadas de lado no decorrer de seu trajeto” (p.
38-39).

Conforme delineia Rosenstone (1995), fazer isso pode parecer perigoso para o
estudioso, ja que resulta numa espécie de “cumplicidade”, uma identificacdo que pode
conduzir diretamente a uma nocdo ao mesmo tempo Sbvia e incrédula. Para nds, esse
contratempo pode ser eliminado se pensarmos sistematicamente sobre os elementos que
compdem a historia e a coeréncia existente com as imagens filmicas e a forma como elas
se cruzam com os significados do passado. Também, conforme observa Rosenstone
(1995), é interessante evitar um argumento linear, movimentando-se em direcdo ao
conhecimento fragmentado por aglomeragao, como uma colagem.

3

Objetivando atender a esses “interesses”, utilizaremos como critérios: a) nossas
questdes iniciais de pesquisa; b) materiais de arquivos sobre as quatro narrativas filmicas a
serem analisadas, a histéria, o cinema e o movimento das mulheres na década de oitenta; c)
artigos de jornais e revistas; d) a regularidade e variabilidade de dados relacionados a
linguagem cinematografica do cinema brasileiro na década de oitenta etc., a fim de captar,
parafraseando Dominique Maingueneau (1989), os sentidos ocultos acerca da

representacdo das mulheres nordestinas na década de 1980 e sua relagdo com as bandeiras
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do movimento feminista, uma vez que o discurso trabalha sob o signo da heterogeneidade,
isto &, “(...) os enunciados de cada discurso tém um percurso que faz com que carreguem a
memoria de outros discursos” (p.10), vestigios de outros discursos como a prépria
narrativa histérica.

Além do interesse pela memoria de outros discursos presentes nas imagens
filmicas, uma questdo relevante sdo os siléncios ou os “ndo ditos” percebidos nos filmes

que estudamos. Para Maingueneau (1989),

O riso, a linguagem corporal, a entonac¢do, o olhar, o siléncio pertencem ao
universo da conversagdo e podem ser observados nio sé naquele que fala como
também naquele que ouve, produzindo os mesmos efeitos e suscitando as
mesmas reacdes que aquelas produzidas pelas palavras (p. 55).
Concordando com essas observacdes, Eni Orlandi (2003) destaca que, ao dizer
alguma coisa, naturalmente deixamos de pronunciar outra, portanto ha sempre um nao-

dizer necessario que precisa ser retomado pela andlise do discurso. O silenciamento ou 0s

“pdo ditos” e suas reflexdes

(...) podem levar a seguinte questdo: se o ndo dizer significa, entdo o analista
pode tomar tudo o que foi dito como relativo ao dito em andlise? Na@o hd limite
para isso? Esta é uma questdo de método: partimos do dizer de suas condigdes e
de sua relacdo com a memoria, com o saber discursivo para delinear as margens
do nio dito que faz os contornos do dito significativamente (...) ndo é, pois uma

questdo de tudo ou nada nem de critério positivo (ORLANDI, 2003, p. 84).
Face ao exposto e considerando, segundo Mainguenau (2002), que € preciso estar
atento aos elementos do discurso - pois a lingua ndo é apenas um instrumento de
comunicacdo, ela € também um poderoso instrumento de dominacdo a servico de
interesses, ideologias, vontades e desejos, percebemos a necessidade de investigar a
conjung¢do dos elementos proprios da narrativa filmica com nossa matéria de estudo. Essa
demanda pondera que a andlise filmica mobiliza a ideia de narrativa enquanto pratica
discursiva - que também possui caracteristicas proprias no campo do cinema, como “o
olhar da camera”. Marcos Napolitano (2011) reforca essa compreensdo, destacando o
carater espetacular do filme de fic¢do, sua imensa popularidade e as operacdes de

monumentalizacdo do passado que as narrativas cinematogréficas, aliando arte e técnica,

ajudam a construir a partir de uma nog¢ao de “fidelidade” ao passado histérico representado
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ou a partir do grau de informacdo ilustrativa sobre um determinado momento da sociedade

que produziu esse filme.

ESTRUTURA DA TESE

No primeiro capitulo, intitulado “O cendrio de nossa pesquisa”, descrevemos como
se encontrava a sociedade brasileira na década de oitenta, enfatizando, em particular, o
papel dos movimentos sociais na reabertura democrdtica e a forca do movimento feminista
nesse panorama, uma vez que, para nés, o cinema brasileiro sofreu influéncia do discurso
desse grupo politico, bem como o restante da sociedade. Antes de delinear a atuacdo do
movimento das mulheres na década de oitenta, consideramos essencial repassar a historia
da trajetéria das agdes femininas no campo sociopolitico nacional, por reconhecer que as
lutas empreendidas na década de oitenta pelas mulheres se apresentam como resultante de
um processo longo, complexo e ininterrupto de conquistas e combates no campo
ideoldgico. Em seguida, realgamos as principais bandeiras de luta das mulheres presente na
sociedade brasileira na década de oitenta e refletimos um pouco sobre as representacdes
feministas das mulheres, destacando como algumas delas se utilizaram dos meios de
comunicacdo de massa e do cinema, obviamente, como um espaco propicio as discussdes
sobre o lugar ocupado pelas mulheres na nossa sociedade.

O segundo capitulo, “O cinema brasileiro na década de oitenta”, come¢a com uma
breve descri¢do do panorama do cinema brasileiro nos anos 1980, sublinhando, além de
suas caracteristicas, seus principais diretores e filmes que fizeram sucesso com o publico e
com a critica e/ou inovaram em alguns aspectos relacionados a linguagem cinematografica.
Também elencamos como o nordeste e seu povo foram representados nas telas durante
esse periodo, analisando signos de nordestinidade recorrentes, como o cangaco, o heroismo
dos sertanejos e os fendmenos das migra¢des do meio rural nordestino para as metrépoles
brasileiras, especificamente Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

No terceiro capitulo, nomeado “A representacdo das mulheres nordestinas no cinema

nacional”, discutimos o problema da dominacdo da representacdo masculina sobre o
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nordeste e o feminino em geral. Depois, apresentamos uma retrospectiva acerca da
representacdo do feminino na cultura e nas artes, notadamente no cinema mundial e
brasileiro, a partir das teorias feministas no campo dos estudos de cinema. Ato continuo,
identificamos como as mulheres nordestinas eram representadas nos longas-metragens de
ficcdo brasileiros até o inicio dos anos 1980, como contraponto para nossa andlise da
caracterizacdo das quatro protagonistas (Gabriela, Anayde Beiriz, Macabéa e Luzia-
Homem) que integram o corpus de nossa tese.

Por fim, no quarto capitulo, “Para além do protagonismo das mulheres nordestinas
no cinema na década de oitenta”, tracamos, em primeiro lugar, as principais diferencas
entre as obras literdrias que “inspiraram” as quatro fic¢des analisadas ressaltando que o
carater dessas distingdes pode estar ancorado na influéncia sociopolitica e na formagao
profissional dos dois diretores e das duas diretoras que assinam os filmes. A partir dos
conceitos apresentados pela teoria feminista no cinema, exploraremos de forma mais
detalhada como foram engendrados seus olhares sobre o corpo feminino como objeto ou
como sujeito da acdo cinematografica. Em seguida, descrevemos como essas quatro
protagonistas sdo caracterizadas ao longo da trama, através de observacdes de figurino,
cendrios, enquadramentos, movimentos de camera e acdes que envolvem outros
personagens masculinos e femininos. Lembramos que cada enquadramento é uma escolha
do diretor ou diretora. O angulo escolhido e o tempo de duragdo de cada tomada etc., tudo
isso é pessoal e contem um pouco de quem filma. A presenca ou auséncia de musica,
cortes € a maneira de montar, por exemplo, configuram um discurso. Também frisamos
algumas falas, trilha sonora e composi¢do das massas humanas na tela, buscando
semelhangas e diferencas que, de alguma forma, poderiam estar ancoradas na presenca
muito forte do discurso em favor das mulheres na nossa sociedade, durante a realizag¢do e a
exibicao desses filmes.

Finalmente, nas “Conclusdes”, retomamos as principais questdes que emergiram
durante a pesquisa doutoral. De forma mais ampla, destacamos nossos objetivos, caminhos
metodoldgicos e maiores dificuldades, esbo¢cando como buscamos comprovar nossas

hipdteses e propondo novas direcdes a serem seguidas sobre a mesma tematica.
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1. 0 CENARIO DE NOSSA PESQUISA

Os movimentos sociais sdo um dos indicadores mais expressivos para a andlise do
funcionamento das sociedades. Segundo Arim Soares do Bem (2012), os movimentos
sociais servem para demonstrar como a militancia politica impulsiona a institucionalizagao
juridico-legal das conquistas (forca transformadora); permitem também o conhecimento do
modelo de sociedade, uma vez que, por intermédio deles se tornam materialmente visiveis
as “feridas sociais”. Para Aloisio Ruscheinsky (1999), as mudancas politicas ocorridas
dentro de um determinado periodo podem incrementar ou delimitar o campo de expressao

dos movimentos sociais.

Desmantelados pela extrema vigilancia do governo militar, p6s 1964, no Brasil, os
movimentos sociais viveram na clandestinidade quase vinte anos, combatendo inimigos
comuns: os avancos do desenvolvimento capitalista implantados no pais; as aliancas
militares; e o capital estrangeiro inserido no ambiente nacional. Apds, 1973, devido a
recessao, ao desemprego nas grandes metrépoles, a retomada da inflacdo e ao fim da ilusdo
de acesso a um consumo cada vez mais ampliado, o governo militar passa a perder
legitimidade e, consequentemente, 0s movimentos sociais ressurgem no periodo conhecido

como “a era da participa¢do” (BEM, 2012).

Sader (1988), a partir, primeiro da movimentacao operdria a favor da politica salarial
e da liberdade sindical, por exemplo, diversos grupos populares brotaram na cena publica
exigindo suas vantagens e o direito de reivindicar. Parte dessas ac¢des sindicais, inclusive,
culminaram para a constru¢do de novos partidos politicos como o Partido dos
Trabalhadores — PT, fundado em fevereiro de 1980, em Sdo Paulo. Paulatinamente, a luta
social, silenciada e pulverizada durante a consolidacdo do regime militar, volta a aparecer
sob a forma de pequenos movimentos de lugares distintos, com linguagens diferenciadas,

valores e identidades coletivas desiguais. Essa fragmentacdo dos movimentos sociais
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aparece vinculada a diversidade das proprias condi¢des sociais, politicas e culturais em que

essas inquietacdes emergiam.

As manifestag¢des de rua, os movimentos, as lutas sociais da metade da década de
70, quando vieram a publico, foram percebidas como expressdes de coragem,
como novidade no cendrio politico. Vistas em outro momento, 15 anos apds,
parecem timidas iniciativas, equivocadas quanto aos lacos com institui¢des e
partidos politicos, mas naquele momento foram de indiscutivel relevancia
analisadas no conjunto dos acontecimentos politicos (RUSCHEINSKY, 1999, p.
72).

Em 1976, comeca o amplo movimento pela anistia e a retomada sindical e, em 1977,
ressurge o movimento estudantil. Nas elei¢cdes de 1978, trabalhadores, intelectuais, classe
média, pequenos e médios empresdrios e produtores rurais votaram contra 0 governo
militar, modificando a configuracdo do Congresso Nacional. Esses setores, segundo
Bernardo Kucinski (1982), foram atingidos gradativamente pela crise econOmica e
passaram a ser possuidos pelo mesmo sentimento de revolta contra os problemas sociais e
a corrup¢do. Consequentemente, o General Jodo Baptista de Oliveira Figueiredo € indicado
para a Presidéncia da Republica, mas o que todos nao sabiam é que, na verdade, essa
recomendacao instalava uma crise no meio militar e corroborava para ‘“(...) a existéncia de
uma profunda e irreconcilidvel contradi¢do entre as politicas do governo (...) e a aspira¢ao

desse mesmo regime de se ver legitimado pelo voto (KUCINSKI, 1982, p. 100).

Assim, nos anos seguintes, testemunhamos a transi¢do politica do regime militar para
o primeiro governo civil apds mais de vinte anos de autoritarismo. Para Kucinski (1982), a
Igreja catdlica foi a instituicdo que mais colaborou para o desnudamento ideolégico do
regime militar, por sua capilaridade no territério nacional, gracas as Comunidades
Eclesiais de Base — que proliferaram desde 1965, com o intuito de promover a
comunicacdo dos “agentes pastorais” (clérigos ou leigos); e por seus recursos materiais e
infraestrutura. Inicialmente, a Igreja atendeu as necessidades basicas dos organizadores do
golpe militar, participando da preparacdo da chamada ‘“Marcha da Familia com Deus pela
Liberdade”. Em 1974, contudo, paulatinamente, os bispos se tornaram lideres politicos e
chefes espirituais e comecaram a denunciar as misérias do pais, em sua maior parte

relacionadas a violacdo de direitos humanos.
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As Comunidades Eclesiais de Base exerceram papel fundamental, porque, como
espaco de cunho religioso, tendiam a sofrer menor controle e repressdo do governo militar.
Suas acdes publicas envolviam as necessidades locais e especificas de moradores de
bairros e localidades populares de baixa renda, mas também discussdes ideoldgicas e de
poder contra a concentracdo de renda, a vigéncia do Estado autoritdrio e as restrigdes
correspondentes ao vertiginoso crescimento da urbanizacdo, por exemplo, gerados pelo

denominado “milagre brasileiro” (RUSCHEINSKY, 1999).

Das Comunidades Eclesiais de Base nasceu, em 1973, o primeiro movimento
reivindicatdério com apelo de massas e cardter nacional (...) o Movimento Custo
de Vida. (...) levanta reivindicag¢des semelhantes as que fariam anos depois as
primeiras greves operdrias. (...) liderou, cronologicamente, ao lado do
movimento estudantil, o processo de reocupacdo da praca publica, que € quase
uma medida fisica do grau real de abertura (...) [KUCINSKI, 1982, p. 103-104).

O Movimento Estudantil, liderado pela Unido Nacional dos Estudantes — UNE, junto
com a Igreja, foi extremamente reprimido pelo governo militar, em parte, por ser o
reservatorio de grande parte dos quadros politicos do Brasil e dos movimentos de
guerrilhas, mas também pela ocupagio dos espagos publicos com passeatas e greves, Como
a caminhada de dez mil estudantes, em Sdo Paulo, reprimida com violéncia pela policia,
em 1977, que resultou na eclosdo de diversas manifestaches em outras capitais e grandes
cidades no interior do Brasil (KUCINSKI, 1982). Esse episddio colaborou para o
movimento se impor como protagonista na luta pela ampliacdo do espaco politico e pela
anistia, apesar de, segundo Ruscheinsky (1999), o movimento estudantil permanecer com
suas proprias questdes a maior parte da histéria, mantendo-se, consequentemente, distante

dos movimentos populares.

O Movimento Custo de Vida, que também se espalhou rapidamente pelo pais, a
partir de 1978, era formado, predominantemente, por mulheres da periferia, além dos
membros das Comunidades Eclesiais de Base. Essas mulheres, junto com outras tantas que
compunham os “Clubes de maes” e o Movimento Feminino pela Anistia, conforme
veremos a seguir, colaboraram para a desestabilizacdo do sistema politico instituido,
decisivamente, promovendo a crise dos referenciais politicos e analiticos que limitavam as

representacdes sobre o Estado e a sociedade em nosso pais. Também colaboraram para o
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fortalecimento de outros movimentos sociais, como o feminismo que refletia dinAmicas

desencadeadas em uma perspectiva internacional.

1. 1. O MOVIMENTO DAS MULHERES NO BRASIL E AS PRINCIPAIS
BANDEIRAS DE LUTA NA DECADA DE OITENTA

O feminismo € um fendmeno muito particular, presente na nossa sociedade,
diversificado, que desafia uma ordem institucional conservadora que exclui as mulheres
dos seus direitos de cidada, por conseguinte, sua militincia envolve acdes apaixonadas e
propostas revoluciondrias. Antes de compor uma breve retrospectiva do movimento
feminista brasileiro e analisar suas bandeiras de luta na década de oitenta, queremos
destacar que (re)construir a histéria de um movimento fragmentado, que envolve multiplos
aspectos, requer algumas escolhas estratégicas. A primeira escolha é o préprio
entendimento sobre o que seria o feminismo. Para nds, o feminismo pode ser
compreendido como todo conjunto de agdes intelectuais ou préticas, individuais e/ou
coletivas que questione a cultura e a sociedade dominada pelos homens. Assim, nossa
principal opcdo foi descrever as principais tendéncias do movimento feminista e as
manifestagdes das mulheres solitdrias ou organizadas em prol dos direitos das mulheres
brasileiras, apesar de muitas vezes, essas ultimas “agitacdes” ndo serem classificadas como

feministas, uma vez que, politicamente e/ou filosoficamente, ndo exigiram a transformacgao

da condi¢do das mulheres na sociedade.
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1.1.1. Os primoérdios do movimento das mulheres no Brasil

Segundo Maria Amélia Teles (1999), na época em que Cabral chegou com suas
caravelas a estas terras, algumas tribos eram chefiadas por mulheres e as poucas senhoras
que vieram de Portugal para a nova terra realizavam apenas trabalhos do lar e eram muito
disputadas pelos portugueses, pois a igreja e o reinado de Portugal ndo admitiam que os
seus patricios se casassem com indias ou escravas, outra categoria de mulheres que, em
grande ndmero, constituia o cendrio da €época, Durante o periodo escravocrata, muitas
mulheres brancas e negras lutaram contra a exploracao e a favor da libertacao do Brasil de
Portugal, em movimentos como a Inconfidéncia Mineira e a Conjuragdo Baiana e, no
Brasil Império, comecaram a reivindicar o direito ao acesso a educagdo no mesmo grau

dado aos homens.

Contudo, os primoérdios do movimento das mulheres no Brasil foram iniciados
mesmo na virada do século XIX para o século XX, quando nossas mulheres passaram a se
organizar de forma mais incisiva, influenciadas pelas vanguardistas da Europa que lutavam
pelo direito de votar e serem votadas. O pensamento feminista surge pela primeira vez
através das figuras de Nisia Floresta Brasileira Augusta, que publicou “Conselhos a minha
filha” (1842), “Opudsculo Humanitario” (1853) e “Mulher” (1856) e Mary Wollstonecraft
que traduziu A vindication of the rights of women (1832). Desde entdo, o feminismo
brasileiro se engajou na dindmica da nossa sociedade, ora sufragista, anarquista, socialista,

comunista, burguesa ou reformista (COSTA e SARDENBERG, 2008).

Destacamos os trabalhos dessa primeira, Nisia Floresta Brasileira Augusta, que, na
verdade, era o pseudénimo adotado por Dionisia de Faria Rocha, que nasceu num pequeno
sitio de propriedade de seus pais, na cidade de Papari, no Rio Grande do Norte. Nisia se
casou aos 13 anos, deixou seu marido no ano seguinte, quando seu pai fugiu para Recife
por causa das perseguicdes politicas, passando a ser repudiada por toda sua familia menos
sua mae. Em 1828, comecou a ensinar num colégio para sustentar sua mae e trés irmaos
apés o assassinato de seu pai. Em 1832, casa-se novamente e publica “Direitos das

mulheres e injustica dos homens” e, desde entdo, destaca-se ainda como republicana e
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abolicionista, escrevendo diversos textos que provocam polémicas nos jornais cariocas;
viaja para a Europa, onde € prestigiada por diversos escritores como o portugués

Alexandre Herculano, até sua morte em Rouen, na Franca, em 1885 (TELLES, 2002).

No inicio do século XX, conforme atesta Céli Regina Jardim Pinto (2003), podemos
perceber a coexisténcia de trés tendéncias: uma “bem comportada”, liderada por Bertha
Lutz que figurou na luta das mulheres por direitos politicos no Brasil durante a década de
vinte e se manteve ligada as causas femininas até a década de setenta, quando faleceu;
outra “mal comportada”, que envolve uma heterogeneidade feminina que se posicionava
de forma mais radical frente a dominacdo masculina, sobretudo, a partir de alguns jornais
editados por mulheres na grande maioria professoras, escritoras e jornalistas que
defendiam questdes como acesso a educagdo, fim da dominagdo dos homens e seu
interesse em excluir as mulheres do mundo publico; e uma tltima inclinagdo, que se
manifestou no movimento anarquista e, em seguida, no partido comunista, composta por

trabalhadoras e intelectuais que defendia a liberacdo das mulheres de uma forma mais

radical.

Bertha Lutz retornou de Paris na década de dez do século passado, quando comecou
a organizar a Federagdo Brasileira para o Progresso Feminino (FBPF), maior expressdao do
feminismo na época. Anteriormente, algumas mulheres haviam fundado o Partido
Republicano Feminino, um grupo politico que ambicionava representar os interesses das
mulheres na esfera politica, ainda que fosse composto por pessoas sem direitos politicos.
Além do direito ao voto, o partido liderado pela professora Leolinda Daltro e pela poetisa
Gilka Machado falava em emancipacdo e independéncia femininas. A luta da FBPF
também era pelo direito ao voto. As principais a¢des empreendidas pela FBPF foram a
conquista do apoio da opinido publica, a partir de abaixo-assinados levados ao Senado; a
composi¢ao de uma comissdo que pressionou o senador Juvenal Lamartine a ser um aliado
da referida Federagdo no Congresso Nacional, e a campanha politica em favor de
Lamartine ao governo do Estado do Rio Grande do Norte, onde seria implantado,

inicialmente, o voto feminino (PINTO, 2003).

A frente da Federagio, Bertha Lutz ainda representou o pais no Conselho Feminino

da Organizagdo Internacional do Trabalho e na I Conferéncia Pan-Americana da Mulher
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nos Estados Unidos e promoveu o Congresso Internacional Feminino no Rio de Janeiro
(que contou também com representantes brasileiras dos estados de Sdo Paulo e Ceard)
junto com a Associacdo Americana das Mulheres e a Alianca dos Sufrdgios da Holanda. O
congresso no Rio de Janeiro foi essencial para a criacdo de outras federacdes ligadas a
FBPF nos estados de Minas Gerais, Bahia, Rio Grande do Norte, Sdo Paulo, Paraiba e

Ceara.

Essas agremiagdes foram responsdveis, segundo ja mencionamos, pela expansao do
feminismo “bem-comportado” no territério brasileiro, porque nao questionava as bases da
organizagdo das relacOes patriarcais, preservando um bom relacionamento com o0s
membros da elite conservadora da classe politica nacional. Essas federagdes eram
compostas por um grupo bastante homogéneo de mulheres: filhas da elite intelectual do
pais, professoras, advogadas, jornalistas, uma médica e uma engenheira que viram sua luta
concluida em 1932 com a institui¢do do novo Cddigo Eleitoral Brasileiro que incluiu o

direito de votar e ser votada as mulheres (LIMA, 2003).

A tendéncia “mal comportada” do feminismo brasileiro nas primeiras décadas do
século XX ficava a cargo das mensagens escritas presentes em pequenos jornais, alguns
artesanais, de associacdes e sindicatos, onde eram publicados artigos de opinides mais
radicais sobre a condicdo das mulheres em nossa sociedade. A maioria trazia ideias
patriarcais de comportamento, como a “Revista Quinzenal” e “O Jornal das Senhoras”, de
Candida do Carmo Souza Menezes, primeira mulher considerada jornalista; “Novelista
Brasileiro”; o “Belo Sexo” e “A familia” que se preocupava com a educacdo das mulheres
como forma de emancipacao. Essas produ¢des ndo duraram mais de cinco ou seis nimeros,
todavia serviram para divulgar noticias e construir opinido e, com o passar do, tempo, o
rumo foi mudando, abordando a consciéncia da identidade e dos direitos das mulheres,

como demonstra “O Sexo Feminino”, por exemplo (TELES, 1999).

Com a revolucdo industrial, muitas senhoras, brasileiras e estrangeiras, tornaram-se
trabalhadoras da inddstria. Além da dupla jornada de trabalho, os saldrios pagos as
mulheres eram bem menores do que os dos homens, mesmo quando essas trabalhavam

mais horas. Os direitos escassos para as operdrias motivaram as reivindicagdes trabalhistas,
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as greves em favor de melhores condi¢des de trabalho e fizeram com que um grupo de

mulheres passasse a defender os idedrios anarquistas.

Ressaltamos que, tanto o anarquismo como O comunismo, posteriormente, nao
tinham uma posi¢do muito clara sobre as questdes especificas referentes a condi¢ao das
mulheres na sociedade brasileira. No entanto, definiam que a exploracdo das mulheres era
resultado da dominagdo de classe e das desigualdades presentes nas relagdes de trabalho
(TELES, 1999). Para a historiadora Magareth Rago (2010), as mulheres operarias
anarquistas e as intelectuais de esquerda, como Maria Lacerda de Moura, longe dos
movimentos libertdrios e da luta sufragista das federacdes do progresso feminino e do
jornalismo feminista, foram as primeiras a apontar a opressao masculina e a reconhecer a

especificidade desse abuso e suas consequéncias.

No final da década de trinta, as mudangas politicas no cendrio nacional,
empreendidas por Getulio Vargas, pds fim aos avancos verificados nas primeiras décadas
da Republica e instituiu o Estado Novo que ‘veio a “barrar” a movimentacdo feminista,
movimentacdo essa que se expressou a partir das trés tendéncias descritas acima e suas
diferentes ideologias. S6 em maio de 1947, foi criada a Federagdo das Mulheres do Brasil
(FMB), tendo como primeira presidente Alice Tibirica. As lutas eram basicamente as
mesmas das organizacdes anteriores. Esse grupo também era influenciado por partidos de
esquerda como o PCB (Partido Comunista Brasileiro). Em 1951, as liderancas femininas
organizaram o I Congresso da FMB, com a participacao de “146 donas-de-casa e as demais
operdrias, funciondrias publicas, professoras, profissionais liberais, estudantes e

camponesas” (TELES, 1999, p. 49).

A partir das décadas de cinquenta e sessenta, por influéncia do crescimento da
repressao socio-politica e cultural capitaneada pelo governo militar brasileiro, mas também
por uma conjuntura internacional de luta democratica nos Estados Unidos, através dos
movimentos beat e hippie e, na Europa, principalmente por forca de maio de 1968, as
mobilizagdes sociais comecam a tomar forma e expressdo no Brasil. Questdes sociais
passam a fazer parte das discussoes realizadas por diversos segmentos da sociedade civil.
Os militares, que ja objetivavam o golpe, recorreram as bases sociais para que essas

impedissem as perspectivas governamentais.
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Entre esses grupos, as mulheres tiveram importante participa¢do, concentrando
centenas de milhares em suas marchas que almejavam barrar as “forcas comunistas”, em
prol da familia e da sociedade. A grande maioria dessas mulheres era impulsionada pela
igreja, maridos e patrdes, lutavam contra a carestia e a anistia, compondo algumas
organizagdes denominadas “Clubes de maes”, por exemplo. No ano de 1963, elas
prepararam o Encontro Nacional da Mulher Trabalhadora, tendo como principais pautas o
saldrio igualitario e a aplicacdo das leis sociais e trabalhistas conquistadas pelas mulheres

(RAGO, 2010).

Destacamos que, apesar desse movimento feminino, composto em sua maioria por
integrantes das classes médias e populares, apresentar uma proposta de intervencdo das
mulheres no mundo publico, fossem elas dona-de-casa, esposa e/ou mae, nao havia um
questionamento sobre a condi¢do de opressao das mulheres na sociedade, claramente
defendidas por personalidades como Simone de Beauvoir e Beth Friedman que ja
despontavam no cendrio internacional. Essa tendéncia, portanto, se delineava como algo
totalmente dissociado do movimento feminista brasileiro porque seus pressupostos fugiam
da luta pela mudanca dos papéis atribuidos as mulheres na nossa sociedade. Mas havia
uma aproximacdo entre os dois movimentos, uma vez que ambos problematizavam a

questdes relacionadas as mulheres.

Segundo Eder Sader (1988), as mulheres, na sua maioria donas de casa, procuravam
os “Clubes de maes”, que cresceram em numero e importancia na década de setenta por
trés motivos: para extensdo do mundo feminino, constituido do espaco familiar; para
buscar uma alternativa a uma rotina opressiva; e por razdes de ordem instrumental, como
um curso de gestante ou croché. As reunides eram divididas em dois momentos. No
primeiro, as mulheres faziam trabalhos manuais, falavam de suas vidas, trocavam receitas
etc. Em seguida, havia uma reflexao coletiva motivada, geralmente, pela leitura de uma
passagem biblica comparada com aspectos da realidade, demonstrando para as “maes” que
problemas vivenciados por elas, pensados como naturais e privados, seriam questdes

sociais que poderiam ser alteradas por novas praticas sociais.

Na verdade, o feminismo brasileiro nunca teve uma “unidade”, pois foi marcado pela

dispersdo em torno de variadas ‘“causas’ e “bandeiras de luta”. De certa forma, esse
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movimento de mulheres, precedeu o novo movimento feminista brasileiro, que surge no
final dos anos sessenta, e continua a existir paralelamente ao desenvolvimento do
feminismo nas décadas de setenta e oitenta, por isso devemos reconhecer a sua relevancia

politica e social.

1.1.2. O novo feminismo brasileiro

Com a instauragcdo da ditadura militar, no Brasil, em 1964, os movimentos sociais
foram abafados e os membros mais atuantes tiveram que seguir o caminho do exilio, em
sua maioria, o destino era a Europa. A partir do exilio, as militantes femininas envolvidas
na luta contra a ditadura militar tiveram a oportunidade de ter acesso as bases do
movimento mundial das mulheres e trocar teorias e experiéncias com as ativistas de bases

marxistas do Chile, Franca etc.

(...) fora do Brasil elas fundaram grupos feministas no exterior. Quatro deles
ganharam destaque: o Comité de Mulheres Brasileiras no Exterior, criado por
Zuleika Alambert, no Chile, durante os dois primeiros anos da década de 70;
grupo de autoconsciéncia, fundado por Branca Moreira Alves, em Berkeley,
Estados Unidos, no inicio dos anos 70; o Circulo de Mulheres Brasileiras em
Paris, fundado em abril de 1976, por um grupo de mulheres brasileiras, e o
Grupo Latino-Americano de Mulheres em Paris, fundado por Danda Prado, na
Franga, em 1972 (CARDOSO, 2004, p. 41).

Paralelamente, em nosso territério, outras mulheres assumiram lideranga dos lares e
sairam em busca de emprego para o sustento da familia, pois seus maridos estavam no
exilio ou presos. Esses acontecimentos acabaram retirando as mulheres do ambiente
doméstico e as colocando nas lutas sociais e as diferencas gritantes entre as condicdes e
direitos entre homens e mulheres no mercado de trabalho incentivaram lutas que mais tarde
seriam incluidas no movimento das mulheres, como redu¢do da jornada de trabalho,

isonomia salarial etc. (TELES, 1999).
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Agora, inserida nas organizacdes de esquerda, inicialmente, atuando como um
membro que apenas compartilhava de ideias e conceitos democraticos, as mulheres
normalmente nao sdo representadas ou destacadas na luta armada contra a ditadura militar.
Segundo a maioria dos historiadores, a participagdo feminina acontecia, nesse periodo,
apenas nas estratégias de combate que se resumiam a tarefas de observacdo social e
politica e coleta de informagdes. Contudo, hd registros de mulheres que participaram da
luta armada no Brasil, uma questdo que vem sendo pesquisada inclusive pela “Comissao
da Verdade”. Com o tempo, no entanto, as mulheres passaram a reivindicar sua inclusio
nas frentes de batalha, o que gerou muita discussdo dentro dos grupos de esquerda, mas
acabou acontecendo de forma esporddica. Durante o periodo de contestacdo a ditadura
militar, a experi€ncia vivenciada pelas mulheres dentro dos movimentos revoluciondrios da
época foi relevante para a aglutinagdo de pessoas, teorias e prdticas para 0 movimento

feminino.

Segundo Cristina Scheibe Wolff (apud PINSKY e PEDRO, 2012), na nossa
sociedade, as armas e a guerra sdo associadas a masculinidade, como se a violéncia fosse
uma exclusividade masculina. No entanto, as mulheres sempre participaram de
movimentos armados, apesar de seu pouco reconhecimento. Apds citar mulheres que
reconhecidamente participaram de revoltas armadas, como a soldada Maria Quitéria de
Jesus Medeiros; a militante Anita Garibaldi e as mulheres cangaceiras, essa autora destaca
a participacdo feminina nos grupos de esquerda que buscaram uma revolugdo socialista
oferecendo resisténcia armada a ditadura militar no Brasil. Esses grupos eram compostos
por pessoas de diversas classes sociais, na maior parte jovens do movimento estudantil,

trabalhadores fabris e camponeses.

Como o movimento estudantil foi um dos focos de resisténcia a alimentar os
quadros das organizagdes clandestinas de esquerda, é possivel pensar que a
entrada de um nimero importante de mulheres na universidade explique por que
as organizacdes da esquerda armada e da nova esquerda em geral tiveram um
nimero maior de mulheres participantes do que os partidos tradicionais de
esquerda, como o PCB (Partido Comunista Brasileiro) ou o PSB (Partido
Socialista Brasileiro) naquele periodo (PINSKY e PEDRO, 2012, p. 440).
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Wolff (apud PINSKY e PEDRO, 2012) avulta a participacao de Helenira Rezende,
militante do partido comunista do Brasil, que foi presa e torturada pela policia do
Departamento de Ordem Publica e Social — DOPS por sua atuacdo como lideranca no
congresso da Unido Nacional dos Estudantes — UNE, em Ibitna, e, depois, juntamente com
Crimeia Alice Schmidt de Almeida, lutou na guerrilha rural do Araguaia. Frisamos que,
segundo Crimeia, Unica sobrevivente dessa guerrilha que foi exterminada pelo governo
militar em 1975, as mulheres empunhavam enxada, machado e fuzil, enquanto os homens
aprendiam a cumprir tarefas domésticas. Todavia, ainda faltava reconhecimento da
capacidade politica das mulheres que, mesmo demonstrando imensa coragem e destreza
com as armas, ndo assumiam postos nas liderancas das organizacdes de esquerda armada.

Além disso,

Havia uma forte interferéncia da organizag¢do na vida pessoal dos participantes
(...). O controle das organizagdes atingia suas vidas do namoro ao casamento e
inclufa a questdo da gravidez, geralmente repudiada pelos dirigentes por
considerarem-na mais um fator de risco e fragilidade para o grupo (...
[GIANORDOLI-NASCIMENTO, TRINDADE e SANTOS, 2012, p. 303].

Para Ingrid Faria Gianordoli-Nascimento, Zeidi Araujo Trindade e Maria de Fatima
de Souza Santos (2012), em seu estudo sobre o engajamento feminino nos movimentos de
oposi¢do ao regime militar, as mulheres brasileiras que militaram contra a ditadura
reconstruiram seu papel social e politico e também alteraram sua atitude em relagdo a sua
posicdo de género, revolucionando costumes, valores e relacdes sociais e afetivas e
rompendo com a ideia das mulheres restritas ao espago privado. Portanto, ainda que essa
participacdo fosse menos frequente, ela ndo pode ser desprezada. Essas mulheres foram
perseguidas, presas, torturadas, viveram na clandestinidade e passaram por inumeras
experiéncias de medo, dor, desespero e luta pela sobrevivéncia; foram obrigadas a
conviver com a auséncia de seus filhos e tiveram suas vidas invadidas e reviradas e, por

isso, algumas delas se organizaram nos chamados grupos de maes.

Desde 1968, grupos de mées de presos politicos, no Rio de Janeiro, percorriam
presidios, de forma relativamente organizada, chamando a atencdo para a
situagdo desses presos. Em 1975, nasce o Movimento Feminino pela Anistia
(MFA), esforco ainda isolado e extremamente arriscado de Terezinha Zerbini,

54



esposa do general Zerbini, que se opds ao golpe de 1964 e foi por isso afastado
do Exército. J4 naquele ano, o MFA coleta 16 mil assinaturas num manifesto
pela anistia politica (KUCINSKI, 1982, p. 109).

Em 1978, o Movimento Feminino pela Anistia ganha for¢a com a criagdo, no Rio de
Janeiro, do Comité Brasileiro pela Anistia, que, segundo Bernardo Kucinski (1982), tinha
carater mais abrangente e contou com o apoio de vdrias correntes de esquerda, a Igreja
catlica e alguns liberais, além da MFA. Em poucos meses, outros comités foram
formados em distintas capitais brasileiras como Bahia, Sao Paulo, Minas Gerais, Ceara e

Pernambuco.

Do mesmo modo, os grupos de esquerda também ganharam com a insercdo das
militantes femininas nessa luta, pois as mesmas ndo eram alvos do governo, que
subestimava a capacidade das mulheres de participar desse tipo de movimento. Essa
“aparente fragilidade feminina” também permitiu que o feminismo, alinhado ao discurso
predominante da esquerda (luta contra o capitalismo e os governos autoritarios da América
Latina etc.), familiarizado com os conceitos marxistas e demais teorias progressistas, aos
poucos, passassem a “provar”’ como, em cada uma das questdes levantadas pelos lideres
politicos de esquerda, era possivel também perceber a dimensao da luta feminina. Assim,
as ‘“causas” das mulheres foram sendo legitimadas e seu discurso permitiu que o
movimento feminista fosse se apresentando como um grupo politico importante e digno de

confianca (RAGO, 2010).

Em 1972, a advogada Romy Medeiros, criadora do Conselho Nacional de Mulheres,
que lutou na década de cinquenta e inicio dos anos sessenta pela cidadania feminina,
conseguindo a aprovagdo, em 1962, do Estatuto da Mulher Casada, que concedia as
mulheres “uma independéncia” em relacdo aos seus maridos que antes determinavam,
inclusive, se essas poderiam trabalhar ou viajar para o exterior, por exemplo, organiza um
congresso nacional com o apoio da Sociedade de Bem-Estar Familiar - Bemfam (fundagdo
norte-americana voltada para o planejamento familiar) e do clero catdlico e também sdo

organizadas reunides de grupos de mulheres nas cidades do Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Esses dois encaminhamentos marcam o novo feminismo brasileiro, fazendo aportar

na nossa sociedade o feminismo “moderno” que se espalhava pelos Estados Unidos e
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Europa. Os grupos de reunides paulistas e cariocas eram numerosos € colaboraram para a
dispersdao do novo movimento feminista; envolviam intelectuais de esquerda, profissionais
de meia-idade, mas também jovens mulheres estudantes universitdrias que mais tarde se
tornariam politicas e académicas destacadas nacionalmente, como Branca Moreira Alves

(PINTO, 2003).

Somente na década de setenta, o movimento de mulheres brasileiras chegou as
periferias das cidades. As donas-de-casa estavam revoltadas com a atual situagcdo do pais,
como o alto custo de vida e as questdes trabalhistas desencadeadas pelo fim do periodo
conhecido como “milagre brasileiro” do governo de Médici. Por conseguinte, comegaram a
se reunir e criar pautas de reivindicacdes que eram levadas as autoridades por via de
abaixo-assinados. Suas necessidades também eram encaminhadas através de cartas
publicas. Muitas dessas correspondéncias, inclusive, eram lidas nas missas aos domingos.
Uma ferramenta que servia como modo de fazer as problemdticas atingirem o maior
numero de pessoas, mas também recuperavam a marca histérica do movimento das
mulheres no inicio dos anos cinquenta, além de trazer a Igreja como uma importante

categoria social da época para perto dos objetivos do movimento (TELES, 1999).

Os questionamentos sobre os problemas que afetavam as familias, maior interesse
das “donas-de-casa”, fizeram com que as militantes feministas comecgassem a inserir
elementos do movimento em locais que antes ndo tinham acesso a no¢ao de igualdade
entre homens e mulheres. A partir dessa influéncia miutua, iniciou-se um processo de
afloramento de sujeitos politicos, preocupados em questionar a condi¢do social das
mulheres. A questdo da liberdade feminina foi o ponto mais debatido e defendido nesses
encontros. O objetivo era obter os mesmos direitos garantidos aos homens sem que para
isso fosse necessdrio agir como um deles. A defesa da identidade feminina era ponto
crucial dos debates, objetivando o fim da discriminagcdo sofrida pelas mulheres em

diferentes setores sociais (RAGO, 2010, p. 6).

Em 1975, em Paris, mulheres exiladas de diversas sociedades se reinem em prol da
autonomia feminina e elaboram um documento intitulado “Por uma tendéncia feminina
revoluciondria” que originou a criacdo do “Circulo de Mulheres”, um grupo comprometido

com a reflexdo em espacos publicos sobre o idedrio marxista e as discussdes sobre os
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modos de opressdo capitalista contra as mulheres. Era a formalizacio do feminismo
atrelado a luta de classes. Devido a emancipagdo e repercussdo das ideais feministas pelo
mundo, a Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU) estipula esse ano como o Ano
Internacional da Mulher e, no Brasil, varios eventos de natureza distinta marcam a entrada
definitiva das mulheres e suas demandas na esfera publica. O Centro de Desenvolvimento
da Mulher Brasileira, por exemplo, promoveu no Rio de Janeiro, com o apoio do Centro de
Informagdo da ONU, o semindrio “O papel e o comportamento da mulher na realidade
brasileira”, evocando a institucionalizacio do movimento feminista nacional e
impulsionando sua trajetéria. Esse centro desempenhou papel importante na difusdo de
discussdes sobre a sexualidade, o corpo, o aborto e a contracep¢do, mas enfrentou
resisténcia das feministas radicais marxistas que encaravam esses debates como uma

problemadtica muito burguesa (PINTO, 2003).

Em 1978, em Sao Bernardo do Campo, foi realizado o I Congresso da Mulher
Metalurgica. Outra data importante para fortalecer o movimento feminista foi a institui¢do
do dia 8 de Mar¢o como “Dia Internacional da Mulher”, no Brasil, para marcar o papel da
luta das mulheres na nossa sociedade, uma referéncia a morte das operdrias norte-
americanas que, no dia 8 de marco de 1857, realizaram uma greve na fabrica de tecidos,
situada na cidade de Nova lorque. Elas ocuparam a fabrica e comecaram a reivindicar
melhores condicdes de trabalho; equiparacdo de saldrios com os homens e tratamento
digno dentro do ambiente de trabalho. No entanto, a manifestacao foi reprimida com total
violéncia, as mulheres foram trancadas dentro da fébrica, que foi incendiada e
aproximadamente cento e trinta tecelds morreram carbonizadas num ato totalmente
desumano. Em 1979, a realiza¢do dos Congressos da Mulher Paulista se apresentou como
mais uma ferramenta para dar visibilidade as pautas feministas € o movimento feminino

passou a ser visto de maneira positiva pela midia nacional (TELES, 1999).

A partir dos anos setenta, resumidamente, passamos a conviver com trés grandes
tendéncias do feminismo no territério brasileiro. Duas inclinagdes mais politicas que
tendiam a vislumbrar os problemas enfrentados pelas mulheres como polémicas coletivas
que excediam uma luta especifica. A primeira tendéncia marxista reduzia a luta das
mulheres as questdes de classe e a outra, de vocacdo mais liberal, entendia que era

necessario assegurar alguns direitos individuais. O terceiro grupo de mulheres, por sua vez,
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expunha abertamente a condicdo da opressdo masculina, apesar de nao apresentar,
claramente, argumentos que justificassem sua militancia. Lentamente, essas trés grandes
“marés” passaram a compor o cendrio politico nacional reivindicando questdes mais
gerais, como anistia ampla e restrita, eleicdes diretas, Assembleia Constituinte, fim da
carestia; mas também, especificas, como criagcdo de creches nas empresas e bairros,
igualdade salarial, condi¢des mais adequadas de saldrio e acabaram por tornar o
movimento feminista, ainda que fragil, fragmentado e perseguido, muito presente no Brasil

que ensaiava o retorno a democracia (PINTO, 2003).

A abertura democrdtica tdo esperada por todos os brasileiros veio, em 1979, com a
anistia aos presos politicos exilados e a reforma partiddria. Esses dois eventos marcaram o
movimento feminista nacional. Primeiro, porque a anistia permitiu a volta de homens e

mulheres exilados durante a ditadura militar, e as brasileiras

(...) exiladas traziam em sua bagagem ndo apenas a elaboracdo (alguma, pelo
menos) de sua experiéncia politica anterior, como também a influéncia de um
movimento feminista atuante, sobretudo na Europa. Além disso, a prépria
experiéncia de vida no exterior, com uma organiza¢do doméstica distinta dos
tradicionais padrdes patriarcais da sociedade brasileira, repercutiu decisivamente
tanto em sua vida pessoal quanto em sua atuag@o politica. O saldo do exilio, de
umas, e a experiéncia de ter ficado no pais nos anos 70, de outras, que
construiram o feminismo local, fez deste encontro de aliadas um novo panorama
(SARTI, 2009, p.8).

O projeto de anistia, nos primeiros meses do governo Figueiredo, foi abreviado por

todas as contradi¢des e compromissos que envolveram o processo de “anistia”.

Era uma anistia pela metade, que atendia os propdsitos do governo de permitir o
retorno ao Brasil de antigos lideres politicos visando implodir a frente
oposicionista, sem que fossem necessariamente anistiados antigos integrantes da
luta armada, ou permitida a volta a politica de todo parlamentar cassado
(KUCINSKI, 1982, p. 134).

A anistia também gerou menos repressdo e a possibilidade de manifestacdes. A
reforma partidéria, por sua vez, dividiu as militantes feministas, que antes se agrupavam no
Movimento Democratico Brasileiro (MDB), entre o Partido do Movimento Democratico

Brasileiro (PMDB) e o Partido dos Trabalhadores (PT) e as questdes politicas,
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particularmente as eleicdoes gerais do pais, passam a atrair o0 movimento feminista
brasileiro e a dividi-lo em dois grupos: um que lutava pela institucionalizacdo do
movimento se aproximando da esfera estatal e outro que defendia a autonomia do
movimento. Paralelamente, expandia-se também um novo tipo de feminismo liderado por
académicas que pesquisam na drea das ci€ncias humanas e educagdao (PINTO, 2003).
Nesse contexto, nos anos oitenta, 0 movimento feminista se desenvolve e se fortalece na

nossa sociedade tornando-se uma ideologia de grande influéncia politica e social.

1.1.3. O feminismo brasileiro na década de oitenta e seus principais temas

Com o retorno a democracia, nos anos oitenta, pode-se falar de uma explosdo de
diversos femininos € movimentos de mulheres. Antes, algumas brasileiras niao aceitavam o
rétulo de feminista, porque no senso comum o referido termo era associado a luta de
mulheres masculinizadas, 1€sbicas, anti-homens e mal-amadas. Em 1983, nasce o Conselho
Estadual da Condi¢dao Feminina paulista e, em 1985, € criado o Conselho Nacional da
Condicao da Mulher como resultado das mobilizacdes femininas que culminaram com a
unido das trés tendéncias feministas em torno do Movimento das Mulheres pelas Diretas
Ja. A criac@o desses e outros conselhos e ministérios que se ocupavam apenas com as
questdes referentes as mulheres ¢ um bom exemplo da influéncia politica do movimento
das mulheres na década de oitenta. A conquista de espagcos no plano institucional, todavia,
ameacou a unidade do movimento e sua autonomia, uma vez que esses grupos de mulheres
romperam a impenetrabilidade estatal brasileira, mas ndo assumiram instancias decisdrias,
o que incomodava os grupos de mulheres mais radicais e das camadas populares. Em 1985,
ainda foi criado o Conselho Nacional dos Direitos da Mulher (CNDM) junto ao Ministério
da Justica que, apesar de sua vida curta (aproximadamente quatro anos), articulou e

centralizou algumas demandas do movimento feminista, como a luta por creches e as
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polémicas ligadas ao corpo e a sexualidade, bem como interferiu junto a Assembleia

Nacional Constituinte, assegurando alguns direitos femininos na Constitui¢do de 1988.

Segundo Ana Alice Costa (2013), durante o periodo da Assembleia Nacional
Constituinte, conjuntamente com o movimento feminista autbnomo e outras organizacgoes
do movimento de mulheres de todo o pais, 0 CNDM conduziu a campanha nacional
“Constituinte pra valer tem que ter palavra de mulher” com o objetivo de articular as
demandas das mulheres. Foram realizados eventos em todo o pais e posteriormente as
propostas regionais foram sistematizadas em um encontro nacional com a participacdo de
duas mil mulheres. Essas demandas foram apresentadas a sociedade civil e aos
constituintes através da “Carta das Mulheres a Assembleia Constituinte”, uma acao direta
de convencimento entre os parlamentares que ficou conhecida na imprensa como o “lobby
do batom”. Tiveram também papel preponderante nas conquistas constitucionais femininas
as mulheres eleitas deputadas. Ressaltamos que em sua maioria eram representantes do
Norte e do Nordeste, contrariando as expectativas do Sudeste onde o movimento feminista
era mais forte. As deputadas ndo eram assumidamente feministas, mas se
autodenominaram “bancada feminina”, englobaram todas as reivindicagdes e apresentaram

30 emendas sobre o direito das mulheres.

Participando ativamente das subcomissdes de Direitos e Garantia Individuais, Saude,
Seguridade e Meio Ambiente, Familia, Menor e Idoso, as deputadas, junto com o CNDM,
organizaram em Brasilia um encontro que resultou na chamada “Cartas das Mulheres”;
distribuiram uma “carta-modelo” para ser enviada pelas mulheres brasileiras aos
constituintes; acompanharam as votagdes de interesse especifico feminino e apresentaram
o documento “Propostas a Assembleia Constituinte”, que se destacou dos demais
apontamentos constitucionais por problematizar a questao da violéncia contra as mulheres
e o aborto (PINTO, 2003). Salientamos que o maior nimero de assinaturas, segundo Céli
Pinto (2003), entre as emendas que tratavam dos direitos das mulheres, era proveniente de
trés entidades baianas: a Federacdo das Associa¢des de Bairro de Salvador, a Associagdo
de Moradores de Plataforma e a Associacdo de Mulheres de Cosme de Farias, que
apresentavam propostas diretamente focadas nas relacdes entre as mulheres e o trabalho

doméstico ou nao.
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A atuacdo politica feminina e a pressdo social organizada e propositiva marcaram o
movimento feminista na década de oitenta e garantiram na Constitui¢cdo de 1988 direitos
como: o direito de posse e da propriedade da terra para as mulheres; a igualdade de direitos
e obrigacdes entre homens e mulheres, extinguindo a tutela masculina no processo de
separacdo conjugal; a proibi¢ao da diferenca de salarios por motivo de sexo, idade, cor ou
estado civil; licenca a gestante, sem prejuizo do emprego e do saldrio; liberdade para o
planejamento familiar; direitos e deveres referentes a sociedade conjugal etc., porém nao
foi suficiente para aprovar a legalizacao do aborto, por exemplo, que nem teve repercussao
na Assembleia Constituinte. A presenga do feminismo, no entanto, ndo se limitou a essas
acoes. Cynthia Sarti (2009) assinala que, nos anos oitenta, 0 movimento das mulheres no
Brasil era uma forga politica e social consolidada, explicitando-se a partir de um discurso

feminista em que estavam em jogo as relagdes de género.

O conceito de género surge na década de setenta para se contrapor ao determinismo
bioldgico, que define os comportamentos dos homens e mulheres com base em uma visao
naturalizada e incapaz de mudanca. A questdo de género contrapde esse conceito
evidenciando que a constitui¢do de homens e mulheres acontece a partir de processos de
constru¢do e formacdo histdrica, cultural e social e se difere da compreensdo de sexo.
Assim, sexo se referia ao bioldgico e género a uma elaboragdo cultural. O termo género foi
introduzido pela historiadora norte-americana Joan Scott, pela primeira vez, em 1986, com
a publicacdo do artigo "Género: uma categoria util de andlise histérica", que defendia a
existéncia de uma noc¢do relacional entre homens e mulheres, constituida a partir de

relacdes sociais e de poder, construidas sobre 0s corpos e as mentes.

A organizacdo de género reconhece dois tipos de corpos diferenciados — um
masculino e outro feminino — e sobre eles se constroem modos de vida, tipos de sujeito de
género — um homem e uma mulher — e dois modos de ser e existir, que centraliza nos
corpos o sistema de poder relacional entre homens e mulheres. A especializacdo dos
sujeitos definidos a partir do sexo; a estruturacio do mundo através desse bindmio; e a
transformacao das atividades e tarefas em ocupacgdes e fungdes especificas para homens e
para mulheres se apresentam, segundo Marcela Lagarde (1997), como os objetivos sociais

da organizagdo de género.
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Além disso, o debate sobre género, levantado pelas feministas, ndo discutia apenas as
questdes sobre as mulheres, mas também sobre a constru¢do das masculinidades,
abordando de que maneira esse elemento € colocado em discurso e varia no tempo e no
espaco. Os estudos de gé€neros demonstraram que a estrutura social de nossa sociedade
molda os homens e as mulheres mesmo antes deles nascerem, impondo imagens
tradicionais que repercutem em marcas hierarquicas e relacdes de poder. A teoria do papel
de género sustentava que as pessoas desenvolviam expectativas sobre si e 0 outro com base
nas crencas de um comportamento mais adequado para homens ou para mulheres e que as
concepgdes de padrdo feminino sempre eram subalternas as atitudes tragadas como
masculinas. O género estaria atrelado as identidades sexuais e as “vantagens” dos homens
aparecem no mundo do trabalho, nas decisdes de rotina, na familia, nas resolu¢des de

conflito etc. (AFONSO e LEAL, 2011).

A masculinidade hegemodnica, marcada pela virilidade, racionalidade, forca, controle,
producdo, sucesso e aventura, sempre em oposi¢do a feminilidade, apontada como
dependente, materna, pura e docil, concretizava uma ideologia, para Tereza Cristina
Fagundes (2005), sociocultural e politica através de representacdes e esteredtipos que
conduziam ao fendmeno da dominacao dos homens, frequentemente definido como algo
natural. Junto com os processos de democratizacdo, em meados da década de 1980, as
centrais sindicais, como a CUT (Central Unica dos Trabalhadores), comecam a valorizar e
auxiliar a luta das mulheres, reconhecendo, inclusive, a existéncia do patriarcado e sua

ideologia que proclama a subordinacdo das mulheres.

Etimologicamente, o patriarcado remete ao poder dos patriarcas e dos chefes de
familia, revestido por uma autoridade legitimada por uma “mitologia” que decreta a
masculinidade como algo divino e oferece supremacia a qualidade paterna.
Historicamente, apresenta-se como uma metanarrativa com pretensdes universais que
enfoca e da visibilidade aos atos promovidos pelos homens, enquanto oculta, silencia e
amordaca a vida e as obras das mulheres, ndo apenas excluindo essas de seu papel como
sujeito da histéria, mas também minimizando sua dignidade pessoal e suas atribui¢des

como cidadd (PALMERO, 2004).
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Para Ana Alice Costa (2010), o patriarcado deve ser lido como uma organizacdo
sexual hierdrquica da sociedade necessdria ao dominio politico que se alimenta do
comando masculino na estrutura familiar (esfera privada) e na légica organizacional das
institui¢des politicas (esfera publica), construida a partir de um modelo masculino de
dominacdo baseado no arquétipo viril. O poder patriarcal se apresenta em distintas
manifestacdes, mas, sobretudo, pelo controle masculino do trabalho das mulheres, pelo
acesso restrito e distribui¢do desigual dos recursos econdmicos e sociais, bem como o

poder entre os sexos, pela violéncia e pelo controle da sexualidade.

Drude Dahlerup (1987) salienta que devemos pensar no patriarcado como um
fendmeno social e cultural, portanto ndo natural, utilizado para denominar a subordinagdo
feminina, que se estende em todas as sociedades até a contemporaneidade, modificando
apenas o tipo de hierarquia, interdependéncia e solidariedade masculina em prol da
dominacdo das mulheres. O patriarcado utiliza estratégias de opressdo fisicas e materiais;
psicoldgicas e ilegitimas, como a separacao entre as esferas publicas e privadas; Estado e
familia, dominio masculino e feminino respectivamente, utilizados como forma de
identificacdo sexual. Por isso uma boa parte das feministas defende como estratégia
politica a ampliacdo da representacdo politica das mulheres junto aos governos. Dahlerup
(1987), contudo, adverte que esse tipo de acdo tem se limitado a apenas obter direitos
oficiais para as mulheres, quando, na verdade, a luta deveria estar focada na necessidade de
modificacdo das estruturas fundamentais que demarcam as diferencas entre homens e

mulheres.

Outro motivo de divisdo dentro do movimento feminista era a questdo da
homossexualidade. Este elemento era combatido veementemente por um grupo
denominado MR-8 (Movimento Revolucionario de 8 de Outubro). As militantes dessa
coligacdo acreditavam que as lésbicas ndo eram dignas das lutas feministas, pois as
mesmas negavam sua condi¢do de mulheres. O MR-8 era filiado ao PMDB (Partido do
Movimento Democrético Brasileiro), mas com o apoio crescente da sociedade civil, os
partidos de esquerda PC do B e PCB também se aliaram, inserindo suas militantes nessa
organizacdo. A homossexualidade feminina era uma “ofensa particular” aos homens. O

teor discriminatério e o sexismo manifestado até pelos lideres comunistas ficavam
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explicitos nas proibi¢des da participacdo de lésbicas e gays nas reunides dos partidos que

definiram o debate de género como algo inferior a luta de classes (TELES, 1999).

Para Kelly Cristina Nascimento (2006), até meados do século XIX, € nitida a divisdo
de fungdes sociais entre homens e mulheres: “(...) os primeiros eram agentes ativos no
espaco publico, ambiente das decisdes e confrontacdes politicas e econdmicas. Elas
exerceriam suas fungdes no lado oposto, no espago privado, doméstico, voltadas para o lar
e para a familia” (p. 75-76). O ambiente social de nosso pais era propicio a difusdo da ideia
de que as mulheres deixariam de ser mae dedicada e esposa carinhosa caso passassem a
ocupar “esse espaco publico”. Isso revelava uma preocupacio excessiva com a moralidade
das mulheres e rigidas fronteiras entre homens e mulheres. O feminismo passou entdo a

defender radicalmente transformagdes nos espagos de sociabilidade.

Comprovadamente consolidado, o movimento feminista comecou a ser tema de
pesquisas académicas, de edi¢do de livros e revistas especializadas e viu nascer instancias
organizacionais com as mulheres comecando a ocupar outras frentes de lutas nos campos
da educacdo e da cultura. Destacamos a atuagdo do feminismo académico. O movimento
feminista, em sua maioria, foi um movimento popular, suas maiores representantes, desde
o fim do século XIX sempre foram intelectuais, contudo, conforme ja mencionamos
anteriormente, na década de setenta, professoras universitdrias e profissionais liberais
ligadas as dreas de ciéncias sociais, educagdo, histéria, psicologia, direito e letras
comegaram a produzir pesquisas e estudos cientificos sobre as temadticas relacionadas as
mulheres em espagos como a Fundagdo Carlos Chagas, financiadas pela Fundacao Ford, de
1978 a 1998, e associagdes nacionais das diversas dreas de conhecimento (Associacdo
Nacional de Pesquisa e Pés-graduagao em Cié€ncias Sociais e Associacdo Nacional de
Pesquisa em Educacdo, por exemplo), incentivando a criacdo de centros universitarios

(PINTO, 2003).

Organizadas em grupos, com certa regularidade, as feministas impulsionaram ainda
mais as pesquisas sobre as mulheres na década de oitenta. Novos grupos de trabalho foram
organizados junto as mais diversas associa¢des cientificas: na ANPOCS (um segundo
grupo de trabalho foi organizado em 1980, o GT Mulher e Politica); na Associa¢do

Brasileira de Antropologia (ABA); na Associacdo Nacional de Pesquisa em Educacio
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(ANPED); na Associacdo Nacional de Pesquisa em Letras (ANPOL); na Associacao
dos Socidlogos do Estado de Sao Paulo (ASESP); dentre outras. Nucleos de pesquisa
também foram organizados nas universidades. Em 1980, criou-se também, pela iniciativa
de Fanny Tabak, o Nucleo de Estudos da Mulher (NEM) da Pontifica Universidade
Catolica do Rio de Janeiro. Em 1981, é organizado o Nucleo de Estudos, Documentacgao e
Informacdo sobre a Mulher (NEDIM), na Universidade Federal do Ceard. Em 1983, trés
novos nucleos foram criados: o Nicleo de Estudos Interdisciplinares sobre a Mulher
(NEIM), na Universidade Federal da Bahia, que possui a primeira graduacao em Género e
Diversidade da América Latina e o Programa de Pds-graduacdo em Estudos
Interdisciplinares sobre Mulheres, Género e Feminismo; o Nucleo de Estudos
Interdisciplinares sobre Relacdes Sociais de Género (NEIRSG), da PUC de Sao Paulo e o
NEM da Universidade Federal da Paraiba. Em 1984, chega a vez das universidades
federais de Minas Gerais (Nucleo de Estudos e Pesquisas sobre a Mulher — NEPEM) e do
sul do pais criarem seus nucleos: o Nucleo Mulher, da UFRGS, e o NEM, da UFSC
(COSTA E SARDENBERG, 2008, p. 390).

1.1.4. O combate a violéncia, a saiide, o trabalho e a sexualidade das mulheres

A questdo da violéncia contra as mulheres parece ter suas origens na posicao dos
homens como portadores do direito de vida ou morte sobre aqueles que viviam “sob o seu
teto” ainda na casa grande na época do Brasil escravocrata. Apesar do processo de
modernizacdo e urbanizacdo do século XX ter forcado as mulheres a dividirem com o
marido o sustento da casa, os homens brasileiros continuaram protegidos por uma
legislacdo conservadora que permitia a “voz de mando” na casa em relacdo as esposas €
filhos. Sobre as mulheres sempre recairam pressdes sobre o comportamento pessoal e
familiar desejado e as caracteristicas normalmente atribuidas as mulheres (fragilidade,

recato, subordinagdo sexual, vocacao maternal etc.) pareciam ser suficientes para justificar
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sua submissdo ao comportamento masculino. Nesse contexto, a violéncia era marcante e 0s
atos de violéncia contra as mulheres e as criangas eram considerados como questdes de

foro familiar, por esse motivo ndo caberia ao Estado e a lei interferirem (PINTO, 2003).

Na verdade, o cédigo penal brasileiro, o complexo judicidrio e a agdo policial,
acabavam apoiando a acdo masculina sobre as mulheres e ajudavam a “disciplinar” e
“estabelecer” normas para que coibissem préticas consideradas criminosas, como a
prostituicdo ou o adultério, uma vez que essas praticas “fugiam” as regras estabelecidas
como um comportamento tipico feminino. Destacamos que, pelo Cédigo Civil de 1916
(que vigorou até 2002), as mulheres eram tuteladas, como os menores, por exemplo, € 0
adultério feminino poderia ser punido se houvesse suspeita ou prova da relacdo intima com
um homem que ndo fosse o seu marido. A jurisprudéncia nacional até mesmo concedia o
direito aos homens de matar em legitima defesa da honra, argumentando que o individuo

estaria em estado de completa privacao de sentidos e inteligéncia no ato criminal.

Nesse sentido, segundo Mary Del Priore (2005), enquanto a infidelidade masculina
era considerada um problema de foro intimo, nio manchando a reputacdo das esposas
traidas, constituindo-se como um objeto de tolerancia social desde que os homens
assegurassem seu papel de provedor familiar, a infidelidade feminina significava escandalo
e era uma questdo social e ndo somente intima. Consequentemente, havia o medo de que
infidelidades femininas manchassem a imagem dos maridos e das familias, por isto a
violéncia fisica e até o crime (assassinato) era justificivel. Além disso, a infidelidade
feminina significava também a quebra da hierarquia de género, pois o corpo das mulheres
deixava de pertencer aos seus maridos. O adultério feminino revelava também a
possibilidade de livre arbitrio das mulheres e sua intensidade sexual, transgredindo os

valores atribuidos ao corpo feminino, como a reprodugdo para a continuidade da familia.

Notamos que, além da violéncia fisica, portanto, havia um abuso estrutural que
pesava sobre as mulheres. Segundo a pesquisadora Cldudia Fonseca (apud PRIORE,
2005), desde o século XIX, havia uma inclinacdo vitoriana de dividir as mulheres entre
“santas ou demonios, pacatas donas de casa ou prostitutas” (p. 513) e o adultério feminino
era visto como mais que um “‘escandalo”, uma “degenerescéncia moral e civica” (p. 512).

Enquanto os homens poderiam abandonar suas esposas € sumir sem precisar se preocupar
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com nada, inclusive dar conta de sustentar sua familia, as mulheres nao saiam
tranquilamente de um casamento, porque era resguardado aos homens o direito de tomar
medidas mais enérgicas como o uso da forca fisica. Uma mae sozinha sofria pressoes
econOmicas e politicas, condenada pela opinido publica, era obrigada a se defender sozinha
contra “agressoes, ladroes e predadores sexuais” (p. 525), porque ndo podia contar nem
mesmo com a policia. Por outro lado, a mancebia (viver com um novo companheiro) era
extremamente condendvel e as mulheres que viviam nesse tipo de relacdo perdiam seus

filhos para seus ex-maridos na justica devido a imoralidade de viver amancebada.

Sobre as mulheres recaiam as mais diversas pressdoes comportamentais. A rua, o
espaco publico, representavam o campo do descaminho, das “tentacdes” e as mulheres
sofriam pressdo de seus pais, maridos, médicos e juristas para, em prol da moralidade, ndo
ocuparem “esse lugar” desacompanhadas de uma presenga masculina. Algumas
caracteristicas também eram exigidas para as mulheres e poderiam ser determinantes,
inclusive, sobre o seu destino, como a submissao sexual (preservando sua virgindade até o
casamento), a delicadeza, a fragilidade, a falta de instru¢do escolar etc. Assim, era
expandida a inferioridade feminina e sua relacdo de subalternidade em relagdo aos homens,
exacerbando a presenca de uma violéncia simbdlica que forcava as mulheres a

corresponderem ao esteredtipo do “sexo fragil”.

Para Rachel Soihet (apud PRIORE, 2005), havia uma cultura dominante na
sociedade brasileira, desde o século XIX, que parecia atribuir a todas as camadas sociais
um modelo feminino unico que exigia das mulheres um comportamento irrepreensivel.
Esse arquétipo reforcava condutas de violéncia dos homens sobre as mulheres,
principalmente, no casamento ou concubinato, porque esse primeiro exigia, com base
nessa ideologia dominante, de suas companheiras adequacao total aos moldes sociais e/ou
“descontavam’ a falta de poder no espago publico e trabalho nos seus lares, fazendo uso da
forca para ndo perderam sua suposta “autoridade familiar”. Algumas mulheres reagiam a
violéncia, abriam mao do casamento, mas tinham dificuldades de sobrevivéncia social,
pois mal recebiam apoio de seus pais e enfrentavam muito preconceito por estarem a
margem do arquétipo feminino; outras escondiam “‘sua condi¢do” com receio das reacoes
que poderiam advir se a sua desventura se tornasse de dominio publico. Essa desigualdade

exacerbada entre homens e mulheres acabou acentuando os crimes passionais.
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A partir da década de oitenta, houve uma expansdo da realizacdo de congressos e
mobilizacdes que combatiam a violéncia contra as mulheres no Brasil. Outrossim, surgem
as primeiras organizagdes de apoio as mulheres vitimas de violéncia, como o SOS Mulher,
no Rio de Janeiro, em 1981. Pesquisas e estudos relacionados a essa drea evidenciaram que
0s agressores, em sua maioria, eram os proprios companheiros, sendo um tipo de
acometimento que estaria presente em todas as classes sociais. A acdo feminista resolve se
debrucar sobre essa temédtica que se torna uma tendéncia dominante no movimento nessa
década, tanto nos grupos de reflexdo quanto na agdo politica e/ou académica e cultural

(SARTI, 2009).

As acdes empreendidas pelas organizacdes de apoio as mulheres vitimas de violéncia
constataram que, na maioria dos casos, as mulheres atendidas voltavam a conviver com
seus maridos/agressores e as feministas entraram em crise, porque seus esforcos pareciam
ndo estar resultando em mudancgas de atitudes das mulheres. Segundo Céli Regina Jardim
Pinto (2003), essa crise marcou as diferencas gritantes entre as feministas “mulheres cultas
e politizadas” e “as companheiras de classe operdria”, mulheres, em sua maioria, das
camadas mais populares da sociedade, que se enquadravam como vitimas mais
contundentes da violéncia fisica masculina, mas que trabalhavam em casa ou ganhavam
muito pouco, tinham muitos filhos, viviam em regides distantes e/ou muito pobres e por
esses e outros motivos temiam que a auséncia de um homem em casa representasse nao sé

a possibilidade de passar fome como também um risco a sua integridade fisica.

Essas mulheres queriam apenas ndo ser mais agredidas fisicamente, ndo conheciam
ou ndo pretendiam se engajar na luta contra a opressdo patriarcal. Nesse contexto, surge
um feminismo de prestacao de servico, concentrando profissionais da satide e da éarea
juridica para auxiliar e mobilizar as mulheres das camadas mais populares, um tipo de
associacdo que perdurou durante toda a década de oitenta e anos 1990 através de

organizagdes ndo-governamentais.

Outro alvo da luta do movimento feminista € o julgamento e puni¢ao dos agressores.
Em 1985, a partir da criagdo da Delegacia de Defesa da Mulher, inicialmente, implantada
no estado de Sao Paulo e, em seguida, em outros estados do pais, a luta das mulheres

contra a violéncia ganha uma maior visibilidade e essas delegacias especializadas
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aparecem como uma politica puiblica bem sucedida, dando outros rumos para o movimento
feminista. A criacao das delegacias ndo resolveu a questdo da violéncia contra as mulheres,
mas, pelo menos, tornou reconhecido seu status de vitima (SARTI, 2009). Anteriormente,
no momento de seu atendimento numa delegacia comum, as mulheres eram tratadas de
maneira grosseira e consideradas como incentivadoras da acdo cometida pelos homens.
Agora, a constituicao de equipes compostas por mulheres no acolhimento as vitimas desse
tipo de violéncia se apresentava como um grande diferencial, primeiro na forma como
eram aceitadas , mas também porque reconhecia como crime os atos de violéncia

cometidos por seus maridos ou companheiros.

As delegacias ofereceram duas novas dimensées a mulher: seja aquela inculta,
dos extratos de baixa renda, seja aquela de classe média, em contato com as
esferas de poder: 1) de descobrir que no eram responsdveis nem culpadas pela
violéncia machista que as atinge entre quatro paredes; 2) que agora tinham
realmente a quem recorrer (FIGUEIREDO apud COSTA e SARDENBERG,
2008, p. 65).

A violéncia de gé€nero associada as praticas sexuais e reprodutivas e ao corpo das
mulheres também levantava outra questao relacionada a saide feminina. A hegemonia dos
homens e a possibilidade da infidelidade masculina tornaram o sexo inseguro para as
mulheres que, impossibilitadas de utilizar formas de preven¢do como a camisinha com
seus parceiros, passaram a compor grupos de maior vulnerabilidade nas estatisticas de
contaminacdo pelas Doencas Sexualmente Transmissiveis — DST (PITANGUY, 2003).
Além disso, as desigualdades de gé€nero também geravam outras consequéncias para a
saude das mulheres, como ferimentos, escoriacdes, hematomas e fraturas decorrentes de
espancamentos; problemas ginecolégicos como corrimentos, infec¢des, dor pélvica cronica
e gravidez indesejada; abortamento espontaneo; incapacidade fisica parcial ou permanente,
geralmente causadas pelo abuso de poder masculino no ambiente familiar; estresse pds-
traumatico; depressoes; ansiedade; cancer de mama e utero etc. Assim, a saide das

mulheres foi outro tema bastante comum na década de oitenta no movimento feminista.

Durante esse periodo foram criadas algumas alternativas de atendimento a satide das
mulheres, como o Programa de Atencdo Integral a Sadde da Mulher (PAISM), no

Ministério da Saide, em 1983, com um programa que abrangia as fases da vida das
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mulheres, levando em considerac@o aspectos bioldgicos e sociais; 0 SOS Corpo em Recife
e o Coletivo Feminista Sexualidade e Satide em Sdo Paulo. “Além de temas tradicionais
como os cuidados com a maternidade e com a prevencao do cancer, a questdo da saide das
mulheres pressupunha trés outros temas que envolviam controvérsias e preconceitos:

planejamento familiar, sexualidade e aborto” (PINTO, 2003, p. 83).

E verdade que no final dos anos setenta e na década de oitenta, as feministas
comegaram a ser mais contundentes em relacio a temas como a sexualidade, a
contracepcdo e o aborto, mas, dentro dos grupos de reflexdo, as mais radicais ja
reivindicavam a liberdade sexual das mulheres muito antes. Todavia, no Brasil, a
possibilidade de usar novos métodos contraceptivos ndo se configurou como um resultado
de reclamacdes ou luta coletiva. Desde os anos sessenta, algumas instituicoes
internacionais, como o Bemfam, discutiam a regulacdo da fecundidade e o planejamento
familiar no nosso pais e a pilula anticoncepcional passou a ser pensada como algo
necessario para definir uma familia de menor porte, apesar das discussdes se acirrarem
também quanto aos seus riscos para a saide das mulheres. A presenca desses Orgaos
internacionais acentuada desde o regime militar, na verdade, envolviam questdes
controversas, como o planejamento familiar, entendido apenas como controle de natalidade
das populacdes pobres. Isso fez com que as feministas passassem a ter um grande papel na
elaboracdo de projetos de planejamento familiar que buscassem atender as mulheres de

camadas populares sem cair em politicas consideradas discriminatérias (COSTA, 1999).

Em 1983, o movimento feminista conseguiu organizar uma Comissao Parlamentar de
Investigacio — CPI sobre o planejamento familiar no Senado Federal. Debates foram
abertos pelo Ministro da Sadde e pelo corpo técnico do Programa de Assisténcia Integral a
Satde da Mulher — PAISM. A principal ideia era a separa¢do completa entre planejamento
familiar e desenvolvimento econdmico. Como resultado, em 1984, as experiéncias-piloto
do PAISM foram implantadas em Sao Paulo e em Goiania, e as feministas tiveram um
papel de sustentacdo critica, propondo modificacdes, como a incorporacdo de
caracteristicas pedagdgicas criadas por grupos de mulheres, através da inclusio de revistas
sobre a sexualidade e a saude elaboradas pelas pesquisadoras para suas aulas na periferia;

um manual e mensagens sobre a contracepc¢ao etc. (COSTA, 1999).
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Essas acOes demonstraram que, em parte, o governo brasileiro reconhecia a
especificidade da condi¢do feminina, porém ndo inviabilizou as discriminagdes e os atos
opressivos contra as mulheres, principalmente quanto a sua sexualidade. Para Tereza
Cristina Fagundes (2005), a sexualidade € um elemento caracteristico de cada pessoa, mas
que nossa cultura tende a reduzir as fungdes reprodutivas. Essa reflexdo também explica
que a sexualidade, assim como o género, resulta de uma construc¢do social carimbada pela
histéria e localizada pela cultura, impondo padrées comportamentais distintos para homens
e mulheres. A sexualidade abrangeria igualmente aspectos ligados a emocdo e aos
sentimentos e se realiza na corporeidade e no desenho pela qual o cérebro reconhece e
utiliza o corpo como instrumento relacional com o mundo. Considerando que os limites
impostos ao corpo feminino, compreendido apenas por fatores bioldgicos ligados a
reproducdo da espécie, as mulheres sempre tiveram sua sexualidade castrada, ou seja, para
elas era negado o direito de expressdo de pensamentos, fantasias, desejos, crengas, atitudes

e valores relacionados a prética sexual, demonstrando que as relagdes de opressdo e

submissao feminina sao demarcadas também pelo conceito de sexualidade.

Assim como o respeito a sexualidade feminina, a legalizacdo do aborto também era
um tema polémico na sociedade brasileira na década de oitenta. Responsdvel por altos
indices de mortalidade entre as mulheres, os abortos em clinicas clandestinas ou em casa
ainda causavam (e ainda causam) sérios problemas de saide nas mulheres. Os abortos,
normalmente, eram devido a resisténcia por parte de alguns patrdes que ndo reconheciam
direitos elementares ja assegurados as mulheres, como licengca-maternidade (a gravidez,
portanto, se constituia como um método de selecdo trabalhista), mas também ocorriam

porque algumas mulheres queriam a liberdade sobre seu préprio corpo.

A prética do aborto era punida por diferentes instrumentos legais e ainda hoje é
considerada crime pelo Cdédigo Penal brasileiro. Os embates entre os grupos feministas e a
igreja, no entanto, fizeram com que a maior vitoéria do movimento das mulheres na década
de oitenta em relacdo a essa questdo fosse a proclamacdo do dia 22 de dezembro de 1983
como o Dia Nacional pelo Direito ao Aborto, dando visibilidade e ampliacdo do debate

acerca do tema (ROCHA, 2011).
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Segundo Luciana Klanovicz (2006), € no controle sobre o corpo das mulheres que as
fronteiras entre o género masculino e feminino sdo estabelecidas, por isso o desejo de
liberdade feminino €, principalmente, focado, por conseguinte, na década de oitenta, no
prazer sexual e no direito das mulheres de serem possuidora de ideias e de seu préprio
corpo, como o uso de preservativos e a defesa do orgasmo feminino. Porém, talvez a maior
bandeira de luta relacionada a saide feminina seja a legalizagdo do aborto como forma de
evitar mortes prematuras de mulheres que se arriscam para manter o direito sobre o seu

préprio corpo.

Na sociedade brasileira, a receita para uma mulher ideal parecia ser uma mistura da
imagem da mae piedosa divulgada pela igreja; a mde educadora, imposta pelos valores
positivistas; a esposa dedicada, companheira do aparato médico higienista; e a virgem pura

sexualmente pronta para casar.

A honra da mulher constitui-se em um conceito sexualmente localizado do qual
o homem € o legitimador, uma vez que a honra € atribuida pela auséncia do
homem, através da virgindade, ou pela presengca masculina no casamento. Essa
concepcdo impde ao gé€nero feminino o desconhecimento do préprio corpo e
abre caminhos para a repressdo de sua sexualidade. Decorre dai o fato de as
mulheres manterem com seu corpo uma relagdo matizada por sentimentos de
culpa, de impureza, de diminui¢do, de vergonha de ndo ser mais virgem, de
vergonha de estar menstruada etc. (SOIHET apud PRIORE, 2005, p. 389).

Esse valor simbdlico atribuido a virgindade das mulheres se caracterizava por
transmitir uma natureza punitiva e restritiva a sexualidade feminina, construindo uma
identidade sexual e social das mulheres que reforcavam o sistema de dominac¢do familiar
pautado no machismo. Segundo Claudia Fonseca (apud PRIORE, 2005), o “préprio cédigo
civil previa a nulidade do casamento quando constatada pelo marido a nao-virgindade da
noiva” (p. 528). Uma modalidade de violéncia simbdlica que atingia a autoestima feminina
reprimindo seus impulsos e desejos e espalhava no ambiente social conceitos morais
enraizados “desde a casa-grande nordestina, onde o quarto das filhas se localizava sempre

no centro do edificio justamente para evitar” (Ibid. p. 530) riscos como o rapto, um crime

muito comum praticado por homens de diversas condi¢des sociais.
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O rapto, de acordo com Miridan Knox Falci (1997), guardadas as devidas
particularidades, j4 que a descricdo dessa autora refere-se ao século XIX e ao norte da
regido nordeste, era um costume comum, muitas vezes, quando o namoro nao desejado

pelos pais encorajava os homens a sequestrar a moga que pretendia desposar.

O noivo ndo poderia ter relagdes sexuais com ela. Depositava a moca na casa de
uma pessoa importante ou na do Juiz da localidade vizinha ou da mesma cidade,
onde ji combinara o asilo. A moca mandava avisar a familia. S6 sairia de 14
casada. Os pais ndo tinham alternativa. Faziam o casamento, mesmo sem ser “de
gosto” no dia seguinte sem festas, sem proclamas. A honra da moga e da familia
estariam prejudicadas, caso ndo fosse realizado o casamento (FALCI, 1997, p.
267 ).

Isso acontecia porque a ‘“honra feminina” tinha grande significado social. As
mulheres que eram violentadas, por exemplo, mesmo temendo o processo de
estigmatizacdo, as vezes cometiam delitos graves como assassinatos de seus agressores
com o intuito de comprovar que eram merecedoras da tolerancia juridica e social brasileira,

j4 que haviam lutado em favor de sua integridade individual de mulher.

A figura da prostituta se localizava na encruzilhada entre o esteredtipo
aterrorizante da ‘mulher decaida’ e a realidade vivida por um sem-nimero de
amdsias, maes solteiras e criancas ilegitimas; em outras palavras, entre a
condenacdo pela moral burguesa e a tolerancia tdcita para com um modo de vida
que se desviava radicalmente da norma oficial (FONSECA apud PRIORE, 2005,
p. 534).

Ja as concubinas e maes solteiras eram condenadas ao anonimato. Esses exemplos

N

demonstram bem como o corpo feminino era vinculado a virtude sexual, isto é,

[

fablg

contencdo e ao controle da sexualidade, enquanto a ideia de virilidade era associada
poténcia sexual masculina. O resultado era uma moral sexual que privilegiava a hegemonia

do poder masculino.

Outro problema recorrente na luta feminista presente nas discussdes na década de
oitenta, no Brasil, € o controle masculino do trabalho das mulheres e as diferencgas salariais
entre homens e mulheres, cujo resultado € uma distribuicdo desigual dos recursos sociais

e/ou econdmicos entre os sexos (COSTA, 2010).
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(...) alguns confundem ‘trabalho feminino’ com as funcdes domésticas, os
cuidados com a familia e a casa, ji outros entendem que ele envolve as
atividades remuneradas realizadas no préprio domicilio e mesmo a participagdo
das mulheres no mercado de trabalho. Neste dltimo sentido, o trabalho chegou a
ser questionado como elemento impeditivo das ditas ‘funcdes naturais’ das
mulheres, as de mae e esposa. Entretanto, basta olhar com ateng@o a histéria para
ver que as mulheres sempre trabalharam, mesmo que, em vdrias situagdes, seu
labor ndo fosse tdo evidente ao confundir-se com os oficios coletivos e familiares
(MATOS e BORELLI apud PINSKY e PEDRO, 2012, p. 127).

As mulheres ja haviam participado nos anos sessenta nas lutas contra a carestia; nos
anos setenta a favor das creches e da anistia, mas, nos anos oitenta, as lutas femininas,
capitaneadas pela atividade feminista denominada de “Segunda Onda”, passaram a exigir o
crescimento das oportunidades de trabalho para mulheres e saldrios mais préximos aos dos

homens, muito longe ainda de oportunidades e promog¢des equiparadas.

Dentre as precursoras do neofeminismo, ainda nos anos 60, a soci6loga Heleieth
Saffioti, em sua tese de doutorado, tratou da questdo especifica da mulher,
analisando como, numa sociedade de classes, a populacio feminina é
marginalizada de estruturas ocupacionais, o que permite ao sistema de producio
capitalista manter e dispor de um contingente de mao-de-obra de reserva
(FIGUEIREDO apud COSTA e SARDENBERG, 2008, p. 56).

Devido as discussdes em favor de uma nova Constituicdo brasileira, ja tinham sido
assegurados direitos trabalhistas para as mulheres como a ampliacio da licenca
maternidade, limite de idade diferente para a aposentadoria, reciprocidade no casamento e
na chefia da familia e o direito ao registro no seu nome de titulos de propriedade da terra.
Contudo, havia uma nitida divisdo social do trabalho: cabia as mulheres cuidar das
criangas e da casa e aos homens serem os provedores econdomicos da familia. Perdurava,
portanto, a necessidade de lutar pela legitimagcdo de normas universais de igualdade entre

homens e mulheres também nas relagdes de trabalho.

Na verdade, mulheres participaram ativamente das lutas operdrias, atuaram em
mobilizacdes, paralisaram as fabricas, tomaram parte em piquetes, reivindicando
a reducdo da jornada e melhores condicdes de trabalho. Muitas delas reagiram
frente as redugdes salariais, aos maus-tratos e aos assédios constantes impingidos
por mestres e patrdes (MATOS e BORELLI apud PINSKY E PEDRO, 2012, p.
128).
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A participacdo das mulheres no setor fabril, por exemplo, sempre foi determinante.
Segundo Ana Silvia Scott (apud PINSKY e PEDRO 2012), em 1872, as mulheres
brasileiras constituiam 76% da forca de trabalho nas fabricas, ja, em 1950, elas passaram a
ser apenas 20%. Essa redug¢do do peso da mao-de-obra feminina na inddstria estaria
associado, particularmente, ao aumento da oferta de trabalhadores masculinos ocorrida em
razdo da imigragdo europeia, nas primeiras décadas do século XX, difundindo-se a ideia de
que as mulheres deveriam se restringir ao lar para cuidar de seus pais, filhos e maridos, a
partir da difus@o de hébitos de rotina doméstica, como cuidar da higiene familiar e orientar
o comportamento e escolha dos filhos e filhas. Na pratica, todavia, as mulheres pobres ndo
deixaram de combinar as atividades domésticas com aquelas que pudessem gerar
rendimento para garantir condi¢des minimas de sobrevivéncia para sua familia. A essa
questdo se soma a instabilidade do emprego masculino de alguns homens e sua busca
incessante por trabalho, que geravam a rentincia masculina do lar e deixavam a maioria das
mulheres, principalmente nas camadas mais populares da sociedade, periodicamente em
estado de abandono social e financeiro, restando apenas como alternativa procurar alguma

forma de renda complementar ao saldrio masculino.

A norma oficial, contudo, defendia que as mulheres deveriam ser resguardadas em
casa, ocupando-se apenas dos afazeres domésticos. A existéncia dessa moralidade
vitoriana no ambito social e a preocupacdo explicita do governo com a “organizacio e
protecao da familia”, através de decretos e leis que afirmavam ser do Estado a obrigacdo
de educar a infancia e a juventude, cabendo as mulheres serem aperfeicoadas ao casamento
e desejosas da maternidade, faziam com que as mulheres trabalhadoras fossem ainda mais
vitimas de preconceito. Quando essas exerciam sua profissdo fora de casa eram taxadas de
“mulher publica” e afora as diferencas salariais e discriminagdes trabalhistas ainda tinham

que lidar com o assédio sexual, por exemplo (SCOTT, apud PINSKY e PEDRO, 2012).

Reputadas a poluidoras morais, na maioria dos casos, as mulheres trabalhadoras
eram acusadas de serem maes incontritas, j4 que muitos acreditavam que o trabalho das
mulheres fora de casa destruia a familia, pois as criangas se desenvolveriam mais soltas e
sem a constante aten¢do de que necessitavam. Ademais, essas mulheres nao recebiam o
minimo suficiente para o seu sustento , ganhando até trinta por cento a menos que um

homem na mesma funcdo. Também enfrentavam dificuldades de acesso as carreiras
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profissionais e promocdes, apesar de, na maioria das vezes, possuirem indices de
escolaridade maiores que os seus concorrentes masculinos. Incentivadas pelos seus
empregadores, algumas mulheres se esterilizavam temendo dificuldades. Para reconfigurar
essas relacdes entre a familia e o trabalho, as trabalhadoras urbanas e rurais, a partir das
contribui¢cdes do feminismo, intercalaram reflexdes sobre a divisdo sexual no trabalho; a
relacdo de poder na representagdo sindical; a discriminacdo das mulheres; a dupla jornada
de trabalho feminino; a falta de creche e a falta de profissionaliza¢cdo. Renovam ainda o
conceito de feminilidade, combatendo o machismo nas suas casas, no trabalho e no proprio

sindicato (GIULANI apud PRIORE, 2005).

Somente em 1943 a legislagdo brasileira concedeu permissdo para as mulheres
casadas trabalharem fora de casa sem a autoriza¢do de seus maridos e a partir dos anos
sessenta, quando as essas passaram a ter acesso a meios contraceptivos mais eficientes,
como a pilula anticoncepcional, a Lei de Diretrizes e Base da Educa¢do Brasileira — LDB,
garantiu a equivaléncia de todos os cursos de grau médio, possibilitando que as estudantes
de magistério da Escola Normal pudessem disputar e aceder a vagas no ensino superior.
Nas décadas de sessenta e setenta, essas mudancas se incorporaram ao aumento da
participacdo feminina no mercado de trabalho, a instituicdo do divércio e a luta politica,
permitindo que as mulheres avangassem nas discussdes por igualdade entre os géneros no

mercado de trabalho (SCOTT, apud PINSKY e PEDRO, 2012).

Anteriormente, nos anos sessenta, o arrocho salarial era o maior alvo de
questionamentos, tanto masculinos quanto femininos. Mas, no final dos anos setenta e
durante a década de oitenta, quando 0os movimentos associativos passam por um processo
de questionamento interno e externo, reformulando, inclusive, a cultura sindical e suas
formas de mobilizac¢do e acdo, as mulheres trabalhadoras, membros de partidos politicos e
os grupos feministas conseguem “(...) penetrar nos vértices das estruturas de representagao
tradicionalmente ocupados por homens, nas diretorias das organizagdes sindicais, partidos
politicos, comités etc.” (GIULANI apud PRIORE, 2005, p. 645). Durante essa ultima
década, as mulheres perceberam que havia também negligéncia e desvalorizacdo do

trabalho feminino nos centros urbanos e que existia censura no meio rural.

76



No meio rural, o trabalho feminino também foi uma constante, desde o periodo da
escraviddo, passando pela cultura do café, quando familias de trabalhadores imigrantes

eram contratadas, as mulheres

(...) eram também encarregadas da lavoura de subsisténcia localizada em érea
definida pelos proprietarios, onde se plantava principalmente milho e feijdo. Elas
ainda cultivavam uma pequena horta, criavam animais de pequeno porte (porcos
e galinhas), cuidavam de uma ou duas vacas e cavalos (quando havia),
preparavam carnes (salgar, defumar), faziam embutidos e produziam banha e
sabdo, além da farinha (de milho e mandioca), conservas, doces, queijos e
manteiga. O excedente dessa producdo de subsisténcia era comercializado
(MATOS e BORELLI apud PINSKY E PEDRO, 2012, p. 140).

Segundo Maria Izilda Matos e Andrea Borelli (apud PINSKY E PEDRO, 2012), a
partir dos anos sessenta, a modernizac¢do da agricultura, a concentracido de propriedade, a
difusdo de novas culturas e as altera¢des nas relacdes de trabalho produziram um novo tipo
de trabalhador rural, submetido a longas jornadas de trabalho, minimas condi¢des de
higiene e exigéncias didrias de alta produtividade. Além disso, o trabalho das mulheres
passou a ser individualizado, seus ganhos também passaram a ser inferiores aos dos
homens e aumentaram as situacdes de assédio sexual, moral e violéncia. Paulatinamente,
as trabalhadoras rurais ganharam visibilidade, participando de manifestacdes, protestos e
abaixo-assinados que denunciavam a presenca de valores patriarcais dominantes na
sociedade rural brasileira e reivindicam o respeito as legislacdes trabalhistas, acesso a
previdéncia social etc. A participagdo das trabalhadoras rurais ainda merece nosso

destaque, primeiro porque:

Sdo os grupos de mulheres trabalhadoras que no fim da década de setenta
introduzem em seus temdrios o apelo para que os sindicatos assumam com maior
determinagdo a defesa e a preservag@o do vinculo a terra, dando aos produtores
maior for¢a para enfrentarem os proprietdrios rurais (GIULANI apud PRIORE,
2005, p. 646).

Elas se juntam aos movimentos de ocupacdo de terras consideradas improdutivas e
participam ativamente na organizacdo dos acampamentos, enfrentando a violéncia dos
policiais, proprietarios de terra, especuladores etc. Além disso, em pequenos grupos

ligados a igreja catdlica, nas dioceses ou pardquias; nos Clubes de mae; e/ou nos
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sindicatos, as trabalhadoras rurais sdo as pioneiras na organizacao de reunides, passeatas e
protestos em favor da reforma agriria, de melhores condi¢des de trabalho, saldrios e de

vida no meio rural.

No Nordeste, no decorrer das grandes secas de 1978 e de 1982, grupos de
mulheres rurais reivindicavam sua cidadania. Face aos frequentes retardos na
implementa¢do dos programas das frentes de emergéncia contra a seca e dada a
demora, quando ndo os desvios, na distribuicdo emergencial de alimentos, as
mulheres exigem que os empregos nas frentes de trabalho sejam acessiveis
também para elas, que sejam respeitados na contratacdo os direitos previstos pela

N

lei trabalhista — saldrio minimo integral e acesso a previdéncia social — e
reivindicavam a abertura de creches nos locais onde se realizam as frentes
(GIULANI apud PRIORE, 2005, p. 648).

Apesar dessa efetiva participac¢do nas lutas trabalhistas nos sindicatos, nos grupos de
jovens, nos bairros e nos movimentos populares, as mulheres ndo conseguiam compor as
diretorias dessas formas de associacdo. Elas eram reconhecidas como militantes atuantes,
porém sua candidatura para cargos politicos nessas formas de organizacdo era encarada
como algo que extrapolava “as atribui¢des naturais das mulheres” (GIULANI apud
PRIORE, 2005, p. 655), como se a “representagdo politica fosse um passo além dos limites
de suas responsabilidades doméstico-familiares e invadisse um territério considerado ainda
dos homens” (GIULANI apud PRIORE, 2005, p. 655). Destarte, as mulheres trabalhadoras
comegaram a descobrir os delicados fios de discrimina¢do que faziam parte dos nossos
codigos sociais e passaram a compor uma alianga com mulheres de outras classes para
combater as diferencas de género. Essa unido, particularmente com grupos feministas, foi
essencial para que essas trabalhadoras passassem a compreender e promover discussdes
sobre temas contrarios aos valores sociais machistas, como violéncia sexual e doméstica,
direito a op¢ao a ter ou nao filhos e o direito do prazer, denunciavam, por conseguinte, as

relacdes de género baseadas na dominacdo masculina e submissdo feminina.
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1.2. A REPRESENTACAO FEMINISTA DAS MULHERES

1.2.1. O feminismo e a midia na década de oitenta

O movimento das mulheres, desde o inicio do século XX, ja havia descoberto a
importancia da conquista da opinido publica, através dos meios de comunica¢ao de massa,
por isso mesmo se utilizaram da publicagdo de artigos e sustentaram jornais pequenos,
alguns artesanais, para denunciar a condi¢do das mulheres na sociedade. Tradicionalmente,
a imprensa feminista foi classificada como uma expressdao da imprensa agremiada aos
cerca de 150 jornais alternativos que existiam, no Brasil, na década de 1970, assim como

haviam os jornais voltados para a ecologia, o humor etc.

Segundo Elizabeth Cardoso (2004), os principais temas da imprensa feminista, no
periodo de 1974 a 1980, eram assuntos de interesse geral, ndo apenas interesses femininos,
como carestia, creche e injustica social, além de noticias dos movimentos sociais nao
obstante o governo militar. Todavia, a partir de 1981, temas especificos, como satide das
mulheres, trabalho, legislacdo e mulheres, violéncia contra as mulheres, sexualidade
feminina e noticias do movimento passaram a compor o centro das matérias jornalisticas.
As atividades feministas na imprensa foram bastante expressivas, apesar do alto indice de
analfabetismo brasileiro, especialmente, entre as mulheres, as dificuldades econdmicas
para sua manutenc¢do e o isolamento geografico. Em espacos como a “Revista Quinzenal”,
“O Jornal das Senhoras”, o “Belo Sexo” e “A familia”, algumas mulheres, como Francisca
Senhorinha, construiram no espaco publico da nossa sociedade, paulatinamente, um
rudimentar jornalismo feminista que defendia a emancipacdo das mulheres a partir da

educacgdo e questionava os papéis delegados as mulheres pela sociedade (PINTO, 2003).

Fundado em 1974, o jornal “Nosotras”foi resultado de um contato inicial de Danda

Prado com as feministas francesas. Segundo Elizabeth Cardoso (2004), as reunides de
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pauta aconteciam quinzenalmente, durante os encontros do Grupo Latino-Americano de

Mulheres em Paris.

O objetivo era publicar uma revista por més; entdo, no primeiro encontro, se
definiam as pautas e as respectivas redatoras e, no segundo encontro, comegava
o fechamento. A periodicidade foi mantida até a edicdo nimero 20, de agosto de
1975; depois disso o Nosotras se tornou bimestral e, do inicio de 1976 até a sua
extin¢do, ndo houve um padrdo de periodicidade. A tiragem variou entre 100 e
200 exemplares, que depois poderiam ser reproduzidos pelos grupos ou pelas
assinantes individuais (CARDOSO, 2004, p. 42).

Em 1975, surgia o jornal “Brasil-Mulher” que defendia amplamente a anistia para os
presos politicos, depois, em 1976, comecou a ser produzido o periddico “N6s Mulheres”,
primeiro a se apresentar, realmente, como feminista, afirmando a opressdo sexual das
mulheres, e, em 1980, o jornal “Mulherio”. Esses quatro tabloides marcaram o
desenvolvimento do feminismo moderno no Brasil, inspirados, nomeadamente, pelo
feminismo francés. O jornal “N6s Mulheres”, por exemplo, era editado pelas militantes do
grupo clandestino “Debates” e circulou até 1978. Com apenas oito edi¢des, essa
publicagdo se destacou pela luta a favor da libera¢do do aborto e do divércio. As matérias
traziam um tom documental e valorizavam os depoimentos e entrevistas, sua divulgacao e

assinaturas eram restritas, ocorrendo apenas em associacdes e clubes de maes

(ATHAYDE, 2011).

Depois de produzirem jornais, revistas e panfletos, as feministas passaram a ocupar

outros espagos mididticos. No cinema brasileiro,

(...) € raro encontrar mulheres entre os diretores de filmes comerciais anteriores
aos anos 1970, elas estdo completamente ausentes da direcdo nos principais
movimentos de vanguarda do cinema brasileiro. Desde o memoravel filme de
Mairio Peixoto, Limite, de 1930, e durante o movimento do Cinema Novo no
inicio dos anos 1960, assim como no movimento underground da "Estética do
Lixo" no final dos anos 1960, o territério de vanguarda do cinema nacional tem
sido dominado exclusivamente pelos homens (OSTHOFF, 2013, p. 4).

Durante esse periodo, as mulheres brasileiras contribuiram como autoras e diretoras,
somente no contexto da experimentacao nas artes visuais, com formatos de filmes variando

de super-8 a 16 mm, 35 mm e video, nas décadas de sessenta e setenta, principalmente.
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Os experimentos com os formatos super-8, 16 mm, 35 mm e video nas artes
visuais nos anos 1960 e inicio dos anos 1970 se tornaram conhecidos como
"quase cinema". Resultando da énfase no processo mais que do produto acabado
nos anos 1960, esses filmes documentavam um grande nimero de acdes
conceituais, performances e happenings. Ao trazer o tempo para o espaco das
artes visuais, a vanguarda dessas décadas geralmente acrescentava, aquelas
consideracdes experimentais, atitudes criticas com rela¢do ao cinema comercial.
Entre as artistas que exploraram filme e video no Rio de Janeiro, estavam: Lygia
Pape, Anna Bella Geiger, Iole de Freitas, Agora, inserida nas organizagdes de
esquerda, Sonia Andrade, Miriam Danowsky, Leticia Parente e Regina Vater
(trabalhando nos EUA desde o inicio dos anos 1970); em Sdo Paulo: Carmela
Gross e Regina Silveira (OSTHOFF, 2013, p. 4).

Contudo, registramos a presen¢a de cineastas femininas que tentaram levar para o
audiovisual os ideais feministas, como Cléo de Verberina, ainda nos anos vinte do século
passado, que financiou, produziu, foi atriz e diretora de O mistério do dominé negro;
Carmem Santos, que fundou sua prépria empresa, a Brasil Vita Filmes e morreu de cancer
em 1952, e seu filme inacabado Inconfidéncia Mineira (1937) e Gilda de Abreu que, na
década de quarenta, para produzir O ébrio(1946), Pinguinho de gente(1949) e Coragdo
Materno(1951) tinha que comparecer as gravagdes de calcas cumpridas. Apenas quatro
diretoras despontaram depois no cendrio brasileiro, nos anos sessenta: Zélia Costa, Sonia
Shaw, Rosa Maria Antufia e Walkiria Salva. Nos anos setenta, aumenta consideravelmente
a producdo audiovisual brasileira. Se, entre 1961 e 1970 foram langados 439 filmes
brasileiros de longa metragem, entre 1971 e 1980 foram langados 904 filmes, mais que o
dobro. Nesse momento, um grande nimero de realizadoras come¢a a atuar ¢ ha um
aumento de oitenta e cinco por cento na participagdo feminina na dire¢do. Doze
mulheres estrearam na direcdo cinematografica nos anos setenta € 22 nos anos oitenta

(ATHAYDE, 2011).

Para Elice Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira (1982), entre 1930 e 1988,
195 diretoras de cinema produziram 479 filmes, em sua maioria curtas-metragens e
documentarios. Analisando dezesseis dos vintes filmes de longa-metragem ficcionais
dirigidos por mulheres, no Brasil, até 1979, essas duas autoras concluiram que, embora
fosse possivel falar de um crescente nimero de mulheres diretoras de cinema nos anos
setenta, os filmes, mais recentes, continuavam a reforcar antigos esteredtipos femininos,

como a dona de casa, conforme discutiremos no terceiro capitulo desta tese.
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O video surgiu no Brasil nos anos setenta e os artistas brasileiros resolveram
experimentar essa nova forma de produgdo audiovisual como um novo caminho para
propagar suas causas. A disseminac@o do video criou um novo espacgo para as experiéncias
com imagens e marcou a década de oitenta, quando uma nova vaga de realizadores -
composta basicamente por jovens recém-saidos das universidades que, de acordo com
Arlindo Machado (2007), “[...] buscavam explorar as possibilidades da televisdo como um
sistema expressivo, e transformar a imagem eletronica num fato da cultura de nosso
tempo” (p. 18) - vai reorientar a trajetéria do video brasileiro. Consoante com esse cendrio,
as lutas feministas, bem como outros movimentos populares, passaram a pleitear um
espaco maior nos meios de comunicagdo de massa com o intuito de chamar a atengdo para

suas causas e propostas.

Economicamente e tecnicamente mais acessivel do que o cinema, o novo suporte
possibilitou um amplo campo de atuagdo para inimeras realizadoras cujos trabalhos
passaram a ser periodicamente apresentados em mostras e festivais. Destacamos o festival
“Videobrasil”, dirigido por Solange Oliveira Farkas, que se manteve ativo por vinte anos, €
atuacdes com as de Sonia Andrade, Diana Domingues, Regina Vater, Sandra Kogut e
Jacira Melo. Essas mulheres, apesar de ndo atuarem efetivamente no movimento feminista,
ampliaram a representacdo do universo feminino. Jaciara Melo, por exemplo, em seu
video-documentdrio Beijo na boca (1987), desmistificou a vida das prostitutas que
trabalhavam nos arredores da Estacdo da Luz, em S3o Paulo, na zona conhecida como
“Boca do Lixo” e inovou ainda esteticamente, intercalando depoimentos de mulheres e
sequéncias de planos editados com flagrantes do cotidiano e planos descritivos. Segundo
Claudia Mesquita (2007), “(...) Beijo na boca fica, portanto, a meio caminho: ndo anula as
individualidades das mulheres em proveito de uma identidade comum, nem coloca as

subjetividades das entrevistadas acima de qualquer generalizag¢do possivel (...)” [p. 192].

Nesse contexto, as feministas se encantaram com as facilidades do video como meio
de comunicagdo e arte e passaram a considerd-lo como o formato ideal para abordar suas
questdes dirigindo-se a outros movimentos populares. A produgao dos videos feministas se
consolidou em nosso pais a partir de 1983, devido ao barateamento dos recursos técnicos
necessdrios e, ainda segundo Telma Valente (1995), abordava temdticas femininas que

passaram a ser exibidas em salas de aula, nas tevés de sindicatos e programagdes nos
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centros culturais. Algumas producdes videogrificas feministas tiveram espago nas
emissoras de televisdo como o programa “Feminino Plural”, exibido em 17 cidades do

pais.

A maior virtude dessas iniciativas foi despertar nas mulheres o uso de sua
potencialidade como ser humano. Em 1987, em Brasilia, o Conselho Nacional dos Direitos
da Mulher organizou o “I Video Mulher”, um festival que teve como foco a exibicdo de
documentdrios que tratavam das mulheres negras, indias, donas-de-casa, prostitutas,
trabalhadoras rurais, entre outras, em contraposicdo aos valores sociais impostos,
esteredtipos e preconceitos raciais e sexuais e realizados sobre as premissas feministas. A
producdo audiovisual feminina, expandida pelos videos feministas, também se alargou
pelo cinema brasileiro. Destacamos nomes como Tereza Trautman de Os homens e Eu
(1973); Vanja Orico de O segredo da Rosa (1975); Rosangela Maldonado de A mulher que
poe a pomba no ar (1977) e a propria Suzana Amaral e seu filme A Hora da estrela.Na
frente das telas e nos teatros, algumas atrizes, como Ruth Escobar, Leila Diniz, Odete Lara

etc., se destacavam em papeis que discutiam a situagao das mulheres na sociedade.

As midias, em geral, noticiaram as inimeras manifestacdes de rua organizadas pelas
mulheres; divulgaram os atos de violéncia doméstica cometidos contra elas, quando ficou
famoso o slogan “Quem ama ndo mata”; absorveram e reelaboraram a partir de seu ponto
de vista algumas propostas feministas, especialmente para as mulheres de classe média e
alta. Nesse periodo, temos o desenvolvimento da “Revista Claudia” (que existia desde a
década de sessenta) e a criagdo do Programa “TV Mulher”, que enaltecia o fato das
mulheres entrarem no mercado de trabalho, mas ndo se manifestava em relacdo a dupla
jornada de trabalho feminino (como trabalhadora e dona-de-casa). Produzido pela
jornalista Rose Nogueira e exibido na Rede Globo de televisdo, o programa “TV Mulher”
ficou no ar durante oito anos (1980-1988) e, segundo Flailda Siqueira (1995), objetivava
refletir sobre a atmosfera de participagdo feminina presente na nossa sociedade, mas
também sugeria representacdes das mulheres e do movimento feminista voltadas para “as
massas”. A psicanalista Marta Suplicy, por exemplo, alavancava a audiéncia a partir das
discussdes que travava a cerca da sexualidade feminina, defendendo temas como o

orgasmo.
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Na esteira dessa producdo, sugiram ainda na TV Bandeirantes outros programas
como “Ela” e “Nova Mulher” e, na TV Cultura, o “Palavra de Mulher”. Também merece
destaque o projeto de ficcdo “Malu Mulher”, um seriado da TV Globo, criado e dirigido
por Daniel Filho, de maio de 1979 a dezembro de 1980, que apresentava uma protagonista
feminina separada, com uma filha, tendo que superar dificuldades como: agressdes verbais
e fisicas, falta de dinheiro e trabalho, preconceitos sociais etc. Contudo, a penetragdo
restrita do movimento feminista nas midias e/ou a deturpagdo dos seus principios por esses
canais estimularam as mulheres a criarem seus préprios meios de comunicagdo, como

jornais, revistas, videos etc. (VALENTE, 1995).

1.2.2. O movimento feminista no cinema

Os estudos da teoria cinematografica, que tentam explicar as qualidades e funcdes do
cinema, principalmente no periodo pés 1968, quando houve um declinio generalizado do
marxismo e das propostas tedricas totalizantes, bem como o surgimento de novas
concepgOes politicas nos movimentos sociais, passaram a ser influenciados por discussoes
que envolviam questdes de raca, género e sexualidade. No bojo desses debates, o discurso
feminista se destaca, porque ndo separa o “sujeito” e o seu “saber” do contexto social em
que estd inserido e também se constitui como uma ferramenta conceitual para analisar
angulos da realidade colocados em pauta por “novos olhares” que nasceram a partir do

questionamento das ciéncias e do avanco dos estudos culturais, da nova histéria etc.

Essas influéncias concorreram para que, no inicio da década de setenta, surgissem as
primeiras abordagens feministas relacionadas ao cinema. A maioria desses estudos nasce
com uma proposta de pensamento sobre a forma de representacdo do lugar préprio do
universo feminino, normalmente circunscrito ao espaco familiar e ao ambiente doméstico.
Uma visdo das mulheres proposta culturalmente e difundida pelos meios de comunicagao,

principalmente, mas que passou a ser conformada e construida pela visao dicotomica do
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masculino e do feminino, produzida pelas pesquisas médicas e bioldgicas, desenvolvidas
ao longo do século XIX, que, apoiadas no discurso naturalista, defendia a proposicao de
que havia duas naturezas com qualidades e aptiddes especificas: os homens eram
associados ao cérebro, a inteligéncia e a razdo, enquanto as mulheres eram associadas ao

coragdo, a intui¢do e a sensibilidade (RIBEIRO, 2006).

A inten¢do feminista era investigar como se processavam as articulagdes de poder e
0s mecanismos psicossociais existentes na base da sociedade patriarcal, objetivando
transformar a teoria e a critica do cinema, mas também as relacdes sociais genericamente
hierarquizadas presentes nos filmes. As feministas, em sua maioria, atribuiam as mulheres
uma representacdo associada a uma auséncia de “sujeito”, uma reflex@o tedrica que estava
vinculada ao ativismo dos grupos do periodo pds-1968 e a nova politica de movimentos
sociais que se baseavam na conscientiza¢do, nas campanhas politicas e nas conferéncias
tematicas e traziam para a pauta temas de maior relevancia para as mulheres como, por
exemplo, o estupro, a violéncia doméstica, educacdo infantil e o direito ao aborto.
Prezando por uma abordagem plural, as primeiras manifestacdes da “onda” feminista nos
estudos de cinema ocorreram com o surgimento dos festivais de cinema das mulheres

(STAM, 2003).

Depois, as feministas passaram a criticar tanto o cinema classico e os filmes
reaciondrios antifeministas hollywoodianos quanto as narrativas cinematograficas de arte
europeias taxadas de falocéntricas. Analisavam os esteredtipos negativos femininos como
virgens, vamps, prostitutas, professoras, fofoqueiras etc., mas também o machismo
cinematografico multiforme que se apresentava através da idealizacdo das mulheres como
seres moralmente inferiores; sua inferiorizagdo como castragdo intelectual e psicoldgica;
seu hiperbolismo como mulheres fatais terrivelmente poderosas ou, ainda, a expressdo da
inveja masculina em relacdo a capacidade reprodutiva feminina Alertavam para a
homogeneizagdo dos personagens masculinos como figuras ativas e altamente
individualizadas em contrapartida as figuras femininas que se pareciam com entidades

abstratas de um mundo atemporal mitolégico.

A teoria feminista do cinema, segundo Robert Stam (2003), ainda detonou uma nova

reflexdo sobre o estilo, as hierarquias e os processos de producdo industriais
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cinematograficos e reconfigurou as teorias da espectatorialidade - como o cinema cléssico
hollywoodiano construia seu préprio espectador. Esse ultimo conceito foi redefinido,
sobretudo, a partir das investiga¢des sobre o “olhar masculino” no cinema narrativo. As
feministas, todavia nao centraram o foco de sua discussdao apenas na “imagem” das
mulheres, ao contrdrio, articularam o amélgama preexistente, sobre o marxismo, semidtica
e psicandlise j4 empregados por criticos anteriores e transferiram sua vigilancia para a
natureza genérica da prépria visdo e para o papel do voyeurismo, do fetichismo e do
narcisismo na construcdo de uma representacio masculina das mulheres. Aportada na
visdo moderna do individuo, que tem como atributos centrais a liberdade e a igualdade, a
psicandlise ajudou o movimento feminista a desconstruir a imagem das mulheres passivas,
calcada na moral religiosa, e a desqualificar a relagao cristalizada de opressao dos homens

sobre as mulheres.

Intenso na Inglaterra, nos Estados Unidos e no norte da Europa, o feminismo
cinematografico, que se expandiu durante os anos oitenta, ajudou a construir um novo
campo de pesquisa dentro dos estudos cinematograficos. Na referida década, os livros
sobre cinema, inclusive escritos por homens, faziam referencia a questao da representacao
feminina e destacavam as contribui¢des de autoras como Elizabeth Ann Kaplan, Laura
Mulvey e Mary Ann Doane. Essas mulheres, entre outras, frisavam também a existéncia de
um padrdo narrativo cinematografico que circunscrevia as mulheres em um universo
tipicamente feminino e reconheciam a existéncia de uma representacdo das mulheres no
cinema como um produto de identidade. Para as feministas, a psicandlise era crucial para
entender as diferencas sexuais e as resisténcias da cultura patriarcal em relagdo a liberagao

das mulheres e a sua participagao total e igual na sociedade em todos os niveis.

Maior representante dos estudos feministas sobre o cinema, Laura Mulvey é uma
critica cinematografica e ativista feminista britanica que trabalhou durante muitos anos no
British Film Institute. Sua producao intelectual pode ser resumida pela critica feminista ao
cinema narrativo tradicional e a ruptura com seus regimes de prazer visual, dnica
alternativa de constru¢do de um contra-cinema (ideia de um cinema feminista). Sua obra
mais conhecida € um texto, que completa trinta anos, traduzido para o portugués como
Prazer visual e cinema narrativo” (um dos trabalhos mais publicados, traduzidos e citados),

no qual Mulvey denuncia a existéncia de um “olhar masculino” no cinema a partir de
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alguns conceitos freudianos como voyeurismo (que envolve o ato de observar individuos,

sem esses suspeitarem que estdo sendo observados).

Sobre o voyeurismo no cinema, Laura Mulvey (1983) nos adverte para o fato da
maioria das narrativas cinematograficas desenvolver um instinto de “escopofilia” que se
processa tanto através da sujeicdo da imagem de outra pessoa ao olhar daquele que deseja
ver, como pela identificacdo narcisista do espectador com a imagem na qual se reconhece.
A “escopofilia”, por sua vez, envolve trés tipos de “olhar’’: dentro do préprio filme, o olhar
das personagens masculinas para as mulheres que se tornam objetos do olhar; o olhar do
espectador que, na sala de cinema, ¢ compelido a identificar-se com esse primeiro olhar
masculino e a objetificar a figura feminina que esté na tela; e o “olhar” original da cdmera

que entra em a¢ao no momento exato da captura das imagens nas filmagens.

Para Laura Mulvey (1983), o cinema dominante reinscreve assim as convencodes
patriarcais, favorecendo o masculino tanto na narrativa audiovisual como no espetdculo.
Os homens sdo, portanto, instituidos como sujeitos ativos da narrativa (pela propria
caracterizacdo das personagens e suas agdes na tela) e o feminino objeto passivo de um
olhar espectatorial, definido também a partir do masculino. O prazer visual no cinema
reproduzia, consequentemente, uma estrutura em que o masculino olhava e o feminino era
olhado, reproduzindo uma estrutura bindria que espalhava as relacdes assimétricas de
poder ancoradas no mundo social “real” e o cinema dominante; consequentemente,
reinscreveria as convengdes patriarcais, beneficiando o masculino tanto na narrativa como
no espetidculo. Assim, as mulheres, no contexto do patriarcado, existiriam como
significante do outro masculino e estariam, nas narrativas filmicas, presas a um lugar
apenas de portadora de significado, enquanto os homens — produtores de significado —

podem exprimir suas fantasias e obsessdes por meio de véarios comandos linguisticos.

As observacdes dessa pesquisadora nos ajudam a compreender como a construcao da
narrativa cinematografica sobre as mulheres se caracteriza como um tipo de producio que
chama atencdo pelos enquadramentos reiterados da nudez das mulheres e simulacdes de
ato sexuais, onde a camera assume um ponto de vista masculino, despertando nos
espectadores a satisfacdo sexual que vem do ato de olhar em um sentido ativo e

controlador tipico de um voyeur. Para nés, conforme salienta Laura Mulvey (1983), a
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camera se afasta e se posiciona em lugares distantes, como muros e janelas, passando uma
sensacdo de distancia entre o ‘“olhar” que assiste aquela cena e as personagens que a
encenam (recorte heterossexista ativo/passivo). Assim, paulatinamente, o cinema produz
uma representacdo de que “As mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua
aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual de forma a que se

possa dizer que conota a sua condi¢do de ‘para ser olhada’” (MULVEY, 1983, p. 444).

Essa forma peculiar de representar o corpo das mulheres nas telas, segundo Laura
Mulvey (1983), é composta por uma heteronormatividade compulséria da sociedade, que
estrutura as formas de ver e o prazer no olhar do masculino sobre o corpo das mulheres. A
heteronormatividade é um termo usado para descrever situacdes nas quais as variagdes da
orientagdo heterossexual sdo marginalizadas, ignoradas ou perseguidas por praticas sociais,
crencas ou politicas. Esse termo foi criado por Michael Warner, em 1991, e configura-se

como uma marca dos primeiros estudos sobre a teoria queer (BUTLER, 2003).

O conceito de heteronormatividade, de certa forma, estd relacionado com a nogao de
fetichismofreudiano e “[...] a funcdo das mulheres na formacdo do inconsciente patriarcal”,
que, para Mulvey (1983), “[...] simboliza a ameaca da castragdo pela auséncia real de um
pénis e, em consequéncia, introduz seu filho na ordem simbdlica” (p.438). Mulvey (2007)
defende que o inconsciente masculino tem duas possibilidades de escapar dessa
possibilidade de castragdo: colocando as mulheres numa posicao desvalorizada, de alguém
que deve ser salvo ou punido (voyeurismo); ou pela completa negacao da castragao,
substituindo ou transformando a figura feminina por um fetiche. O voyeurismo, em outras
palavras, seria um conceito que envolveria mais que o ato de observar individuos sem
esses suspeitarem que estdo sendo observados, podendo ser caracterizado como uma
perversao ativa, praticada por homens que transformam o corpo feminino no objeto de seu
olhar, concordando com a abordagem de Mary Ann Doane (1991). O voyeurismo, assim,
envolveria o exibicionismo, compreendido como uma gratificacdo erética obtida por uma
pessoa ao mostrar seu corpo, mas também estaria atrelado ao fetichismo, uma perversao
caracterizada pelo desejo masculino de encontrar o pénis, ou o “falo”, nas mulheres, com o
objetivo de obter prazer, transformando objetos como o cabelo comprido, um sapato etc.

em simbolos eréticos capazes de neutralizar o medo da diferenga sexual.
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E o medo da castracio que estd por trds do fetichismo, impedindo que haja
excitagdo sexual com uma criatura que nao tenha pénis, ou algo que o substitua.
No cinema, todo corpo da mulher pode ser “fetichizado” com o objetivo de
neutralizar o medo da diferenga sexual, isto é, da castracdo (KAPLAN, 1995, p.
33).

Numa perspectiva feminista, o fetichismo implica o reconhecimento da castracdo
materna e a negacdo desse reconhecimento, triunfo sobre a ameacga de castracdo e uma
protecdo contra ela (as mulheres representam a diferenca sexual). O “fascinio” pelo ato de
olhar, materializado a partir de um ponto de vista masculino, pode ser qualificado como
uma das primeiras manifestagdes de reconhecimento da existéncia de uma relagio entre a
imagem real e o seu reflexo intensamente realista que € materializado como forma de
expressdao no cinema dominante (KAPLAN, 1995). Nessa perspectiva, Laura Mulvey

(1983) constata que

A presencga da mulher é um elemento indispensdvel para o espetdculo num filme
narrativo comum, todavia sua presenca visual tende a funcionar em sentido
oposto ao desenvolvimento de uma histdria, tende a congelar o fluxo da acdo em
momentos de contemplacio erdtica. [...] E dessa forma que a divisio entre
espetdculo e narrativa sustenta o papel do homem como ativo no sentido de fazer
avangar a histéria, deflagrando os acontecimentos. [...] Isto € possivel através do
processo colocado em movimento pela estruturacdo do filme em torno de uma
figura principal controladora, com a qual o espectador possa se identificar (p.444
e 445).

Essa estrutura narrativa, baseada na oposi¢do entre masculino e feminino, revela o
mecanismo de prazer e plenitude do cinema narrativo de fic¢do e sua divisao heterossexista
ativo/passivo que se expressa através dos homens, que sao “o olhar”, e as mulheres, “a
imagem” (MULVEY, 2005). Em outras palavras, Mulvey define que o inconsciente
masculino para escapar dessa ansiedade coloca as mulheres numa posi¢do desvalorizada
(alguém que deve ser salva ou punida) ou substitui ou transforma a figura feminina em

fetiche (escopofilia — tomar as pessoas como objetos - culto a estrela de cinema).

No artigo “Reflexdes sobre ‘O prazer visual e cinema narrativo’ inspiradas por Duelo
ao sol de King Vidor (1946)”, Mulvey introduz dois novos elementos tedricos: as mulheres
como espectadoras e a personagem feminina como centro da narrativa (melodrama), mas

mantém os pressupostos centrais de seu texto fundador e/ou a sobreposicdo dessas duas
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areas e critica as teorias freudianas sobre a feminilidade por acreditar que ha problemas de
linguagem (uso do termo no masculino como convencional) e limites a expressdo do
feminino a partir do masculino (oposi¢ao/similaridade). Por conseguinte, através da crise
de identidade sexual da heroina desse filme, ela foca mais diretamente no tema das
mulheres na audiéncia, explicitando ainda mais que o “olhar masculino” € mais que o
“olhar do homem”, na verdade, trata-se de uma masculinizacao da posi¢dao do espectador e
a masculinidade como ponto de vista. Essa representacao é tdo forte que, segundo essa
autora, faz com que as mulheres assumam na posi¢ao de espectadoras o “lugar masculino
do olhar e do prazer”, revivendo o que seria definido ainda no campo da psicandlise, o

aspecto perdido de sua sexualidade, isto €, a fase ativa, fédlica e pré-simbdlica da vida

sexual (subjetividade feminina como uma travessia para a passividade).

Em Duelo ao sol, a personagem Pearl Chavez acaba se dividindo entre o amor dos
irmdos Jesse e Lewton, que disputam seu amor até as ultimas consequéncias. Nesse
western, segundo Mulvey, hd uma funcdo cambiante das “mulheres”, considerando a sua
tipica estrutura narrativa (diferenca sexual; ativo-passivo etc.), mas também a apresentacao
de dois lados irreconcilidveis: um irmao que representa a concentracdo do poder e os
elementos félicos e o outro que exibe uma impoténcia individual, recompensada pelo poder
financeiro e politico. Ela também define a relevancia do “casamento” e sua nega¢do na

narrativa.

O casamento, para as feministas do campo do audiovisual, exalta o erdtico e as
mulheres como representacdo desse conceito (a mulher = sexualidade), uma nostalgia
edipiana. No melodrama, Duelo ao sol, a presenga de uma protagonista feminina acentua
ainda mais esse cardter sexual atribuido as mulheres, porque ressalta as oscilacdes na
identidade sexual de Pearl, principalmente, atormentada por sua “masculinidade” em

atingir o heroismo matando o vilao. Uma identificacdo masculina que expde sua tristeza.

O livro Visual and Other Pleasures € uma coletanea dos primeiros escritos de
Mulvey (2007), que se caracteriza pelo predominio de um projeto de constru¢do de um
campo critico ao cinema narrativo cldssico, denunciando o caréter fetichista e aparente da
relacdo olhar-imagem e a desconstituicdo do prazer provocado por esse tipo de relagdo

naturalmente amparada pelas estruturas do campo da psicandlise relacionadas com a
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sexualidade. Recentemente, Laura Mulvey (2006) passou a admitir a possibilidade de um
“olhar feminino” nao colonizado e, em seu ultimo livro Death 24 x a second, ela se volta
para a questdo das novas tecnologias digitais e como elas podem afetar ndo somente a
realizagdo cinematografica como também as formas de ver um filme, incitando a releitura
de filmes classicos e antigos, por exemplo. A autora também reconhece que a portabilidade
e a facilidade de utilizagdo de cameras digitais possibilitam uma proximidade sem

precedentes e uma profunda integracao entre o diretor e seu objeto.

Recentemente, Mulvey, em algumas entrevistas e palestras, quando questionada
sobre a possibilidade da existéncia de um “olhar feminino”, “ndo colonizado”, evidenciou
sua preocupacdo no desenvolvimento de um “contra-cinema”, capaz de quebrar o
ilusionismo da narrativa cldssica cinematogréfica. Essa qualidade de repensar suas proprias
leituras e teorias também estd presente nos seus filmes, realizados em parceria com Peter
Wollen: Penthesilea: Queen of the Amazons (1974); Riddles of the Sphinx (1977); AMY!
(1980); Crystal Gazing (1982); Frida Kahlo and Tina Modotti (1982); Disgraced
Monuments (1991). Desses, Riddles of the Sphinx (1977) € seu filme mais conhecido.
Nessa narrativa, Mulvey (1977) discute o tema do Edipo e da esfinge para representar a
questdo da maternidade e do triangulo edipico, destacando a relagdo mae-filha e a esfinge
como uma espécie de “mae mitica”, associando a ideia da maternidade como um mistério e
como resisténcia ao patriarcado, uma vez que, nas representacdes do cinema dominante, ha
uma dificuldade em combinar sexualidade e maternidade, ficando a primeira sempre
associada ao fetichismo. Assim, ela expressa o que seria o “contra-cinema”, desmontando
os mecanismos de “prazer visual” do cinema narrativo e provocando um deslocamento do
olhar e do sentido. Além de aparecer no inicio e no fim da narrativa através de um espelho,
denunciando o processo de fabricagdo cinematografica e quebrando o ilusionismo da
narrativa classica do cinema, Mulvey no referido filme coloca uma camera posicionada no
centro do espaco onde ocorre um plano-sequéncia em movimentos de 360 graus (MALUF;

MELLO e PEDRO, 2013).

Ao lado de Laura Mulvey, a professora norte-americana e pesquisadora de cinema e
midia, Mary Ann Doane (1992) nos alerta para outros modelos de leitura que devem ser
utilizados para interpretar a representacdo feminina no cinema narrativo cldssico. Doane

(1996) aponta, para além das conclusdes de Mulvey sobre um modelo determinista, a
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existéncia de vdrias formas pelas quais as mulheres subvertem, redirecionam ou sabotam o

“olhar masculino”.

Para tanto, Doane (1991), inicialmente, aponta duas formas de ruptura com a
supremacia do “olhar masculino”, defendido por Mulvey. Primeiro, ela considera a
possibilidade das personagens femininas atuarem como portadoras e controladoras do
“olhar” da camera e, consequentemente, da plateia. Em seguida, ela defende que a
ostentacdo ofensiva da feminilidade nas telas pode ser assumida e usada pelas atrizes como
uma “mdscara”’. Assim, as imagens filmicas poderiam funcionar como uma espécie de
“vitrine” para o mundo, possibilitando ao espectador entrar em contato com uma forma de
vida idealizada, cuja relacdo se d4 através do olhar, deslocando a oposicao ativo/passivo de
Laura Mulvey para a dicotomia distancia/proximidade em relagdo a imagem de si proprios
na tela, observacdes que também deveremos considerar na andlise do nosso corpus de

estudo.

A imagem cinematogrifica para a mulher é ambos, vitrine e espelho, uma
simples maneira de acesso a outra. O espelho/vitrine, entdo toma o aspecto de
uma armadilha, enquanto a sua subjetividade torna-se sindnimo de sua
objetivacdo (DOANE, 1996, p. 131).

Em outras palavras, para Doane (1991), a esmagadora presenga do corpo feminino
no cinema impediria as mulheres de estabelecerem a distancia necessaria para compartilhar
o “prazer visual” e o controle voyeuristico propostos pela tese de Mulvey, bem como a
representacdo das mulheres no cinema cldssico ndo representaria, para a espectadora
feminina, exatamente uma ameaca. Uma mulher poderia, de forma travestida, por
exemplo, identificar-se como o ‘“olhar masculino”, paradoxalmente, adquirindo esse
“poder” e ao mesmo tempo subtraindo de si o proprio “gé€nero”, ou ainda poderia se

identificar de forma masoquista com sua prépria estigmatizagao.

Em seu estudo sobre as mulheres no cinema, Doane (1987) analisou filmes classicos
em que as mulheres figuravam como protagonistas e defendeu que, em tultima instancia,
essas narrativas audiovisuais circunscrevem e frustram o desejo feminino, definindo-o
como nada mais além de um “desejo de desejar”’. Nos filmes que tratam de doenca, por

exemplo, o desejo feminino € cooptado pela relacdo institucional entre o médico e a
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paciente; nos melodramas familiares ele € sublimado na maternidade; na comédia

romantica € canalizado como narcisismo e, nos filmes de horror, é desarticulado pela

ansiedade.

Essa autora ainda acastelou as narrativas audiovisuais conhecidas como especifica
para as mulheres — “(...) tipo de obra que tem como centro de seu universo narrativo uma
personagem que deve lidar emocional, social e psicologicamente com problemas
especificos derivados do fato dela ser mulher” (NEALE, 2000, p. 189) - como um campo
de andlise privilegiado para a critica feminista, porque colocam em primeiro plano tanto a
subjetividade feminina quanto as proprias mulheres como espectadoras. Doane (1987)
observou também, nesse estudo, que, na maior parte desses filmes, as mulheres
representadas estdo ligadas aos termos das esferas domésticas, familiar e amorosa
heterossexual, privilegiando tematicas como o elogio ao amor eterno; a pacifica¢io do lar;
a fidelidade amorosa e o sacrificio das préprias mulheres em nome da preservacdo da

familia ou do status quo patriarcal.

Consoante a essas afirmagdes, segundo Kaplan (1995), Laura Mulvey também
defendeu o melodrama familiar como importante por explorar emog¢des, amarguras e

desilusdes amalgamadas nas mulheres, mas

z N

(...) conclui que se por um lado o melodrama € importante por trazer a tona
contradi¢des ideoldgicas e por ser dedicado ao publico feminino, no final os
fatos nunca se reconciliam de modo a beneficiar a mulher. (...) Designada ao
lugar de objeto (auséncia), ela é a depositdria do desejo masculino, aparecendo
de modo passivo e ndo ativo (KAPLAN, 1995, p. 47).

Ainda segundo Doane (1992), a representacdo das mulheres a partir da constru¢do
imagética das “fémeas fatais”, tipicas do filmnoir americano, nunca € o que parece. As
mulheres fatais ndo sdo o que aparentam ser nas tramas filmicas, elas possuem um segredo,
algo que precisa ser revelado de maneira agressiva, que acaba sendo desvelado mediante a
sua sexualidade, presente no corpo alegorizado e mitificado. Em seguida, apds a revelacao
de seu “segredo”, suas transgressoes sao punidas com a morte ou sua prisdo, reafirmando a
existéncia de um controle por parte da figura masculina. Desse modo, a personagem

feminina ndo € construida como uma “heroina moderna”, ao contrério, hd a manutencdo do
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status quo de uma representacdo que evidencia o medo masculino advindo do feminismo.
Contudo, a diferenca da posi¢ao entre homens e mulheres ndo era apenas possivel de ser
determinada pela relagdo acao — passividade, como argumentara Mulvey -, mas, sobretudo,

porque:

Ter e aparecer sdo proximamente entrelacados na significante sele¢dao
narcisistica da mulher com a mercadoria. A comercializacio pressupde a relacio
agucada de autoconsciéncia do corpo a que ¢ atribuida a feminilidade. A
operagdo efetiva do sistema de mercadoria requer a quebra do corpo em partes —
unhas, cabelos, pele - cada uma das quais pode ser melhorada constantemente
com a compra de uma mercadoria (...) O efeito ideoldgico da légica da
mercadoria em larga escala é, portanto, o esvaziamento de qualquer insatisfagao
com a vida ou qualquer critica ao sistema social em um sentido intensificado
com o corpo, que € de alguma maneira garantido por ser excessivo (DOANE,
1996, p. 131).

Outra questdo levantada por Mary Ann Doane (1992) sobre o feminino no cinema é
o fetichismo da imagem filmica das atrizes como uma corrente metonimica a favor da
comercializacdo de mercadorias. A produgdo desse tipo de narrativa motivou uma
quantidade enorme de filmes dirigidos ao publico das mulheres com nitidas intencdes

capitalistas, em que

A espectadora feminina € encorajada a testemunhar sua prépria comercializacio
e, mais tarde, a comprar a sua propria imagem, ja que [...] com a estrela feminina

2

¢ proposto o ideal feminino de beleza. ‘Comprar’ aqui é crenga — (pois) a
imagem tem certa quantidade de valor corrente. Este plano envolve aqui ndo
somente o valor corrente do corpo, mas de um espago no qual expor o corpo: um
carro, uma casa, um quarto cheio de moveis e utensilios (DOANE. 1996: p.121)
[Grifos da autora]

Mary Ann Doane (1992) avanga também na anélise dos “gé€neros” cinematograficos,
enfatizando que, no melodrama, por exemplo, o corpo feminino é a sexualidade, mas que
nos filmes de mulheres diretoras, o ‘“olhar” deve ser deserotizado. Examinando os
processos que determinam como os filmes provocam reagdes e como os espectadores as
produzem, essa autora defende a possibilidade de um cinema feminista que apresente em
suas narrativas sonhos e contetidos latentes reprimidos pelas mulheres contra os discursos

patriarcais, fato que nos parece ser passivel de observac¢do no cinema brasileiro na década
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de oitenta, em algumas produ¢des como A Hora da estrela (1985). Esse tipo de producao,
denominada de filmes militantes, deveria ter uma “missdo pedagédgica”, expor uma
proposta de conversao do sistema patriarcal a uma nova exigéncia feminista; opondo-se ao
cinema dominante, questionando nio apenas seu conteiido ideolégico como também suas

estratégias de producdo.

Com base nessas questoes, Elizabeth Ann Kaplan (1995), outra norte-americana e
fundadora da abordagem feminista na critica cinematografica, nos anos setenta, passou a
estudar como as mulheres eram representadas no contexto da sua imagem filmica,
concentrando-se na polémica do “olhar masculino”, também a partir das afirmacdes de
Laura Mulvey (1983) e o patriarcado. Para Kaplan (1995), seria possivel construir outras
estruturas em que as mulheres, a partir de suas experi€ncias sensuais/fisica, portariam o
“olhar” sem necessariamente estarem na posi¢ao masculina e/ou “abririam brechas” (p.18)
no discurso patriarcal. A psicandlise também deveria ser colocada em questionamento,
considerando que essa se configura como um instrumento importante para a andlise
feminista sobre o cinema dominante, mas também um aparelho opressor, na medida em
que aloca as mulheres em uma posicao contraditéria no que tange, principalmente, o

controle do discurso e o desejo feminino.

A espectadora feminina estd, portanto, na posi¢do de experimentar uma
identificacdo duplamente masoquista; primeiro, ela se identifica com a figura
feminina e ‘sua’ constru¢do como espectadora masoquista; depois, hd sua
propria posi¢do no cinema como espectadora identificada com a vitima mulher
(KAPLAN, 1995, p. 111).

Kaplan (1995) também refletiu sobre os mecanismos que entram em funcionamento
no que se refere ao posicionamento do espectador enquanto observador da imagem
feminina na tela, identificando trés tipos de mulheres produzidas pelo ‘“inconsciente
patriarcal masculino” nos filmes hollywoodianos, desde os anos trinta. Isso porque,
segundo ela “(...) superficialmente, a representacdo muda de acordo com a moda e o estilo
— mas se arranhamos a superficie, 14 estd o modelo conhecido” (p. 17). O primeiro tipo
feminino sdo as mulheres “cimplices”, que renunciam aos seus sentimentos pessoais € a

sua realizacdo individual, assumindo uma postura fragil perante a figura masculina. O
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segundo modelo se refere as mulheres “resistentes”, que surgem no século XX e se
caracterizam por sua integracdo ao mercado de trabalho e sua emancipagdo financeira,
talvez gracas ao movimento feminista. E, o udltimo tipo, enuncia as mulheres “pds-
modernas”, que conquistam a liberdade de escolha desejada e enfrentam as novas e
complexas questdes que se originam na contemporaneidade, porque encontraram espaco na

esfera econdmica e politica.

Nesses trés tipos de representagdo feminina, contudo, fica claro que as mulheres,
enquanto seres sexuais, sdo efetivamente reprimidas, “(...) para que os homens possam
permanecer no centro do mundo do filme, a despeito do fato de este ostensivamente
enfocar uma mulher (...) [KAPLAN, 1995, p. 80]. Ainda segundo essa autora, nas
narrativas audiovisuais em que predominam as estruturas patriarcais, as mulheres que se
subordinam a Lei Paterna (patriarcado) sao as unicas moralmente admirdveis e o “custo”
da “independéncia feminina” é sempre a degradacdo moral “ (...) ja que, devido ao sistema
machista em que estd encerrada, ela tem que ser punida por sua resisténcia aos codigos

estabelecidos para as mulheres (p. 104).

Para além dessas ponderacdes, trés pontos apontados por Kaplan (1995) se
aproximam de nosso estudo sobre a representacdo das mulheres nordestinas no cinema na
década de oitenta. Primeiro a constatagdo de que, nos anos oitenta, € significativo que “(...)
os filmes que mostram a brutalidade contra a mulher ou praticada por mulheres tenham
sido relegados a categoria ‘B’ e aos filmes de terror” (p. 112) e que, no final dos anos
setenta, “(...) um ciclo direcionado especificamente a plateia feminina, que tratava
explicitamente de questdes que os movimentos pela liberagdo da mulher haviam
levantado” (p.112) foi desenvolvido, principalmente nos Estados Unidos da América, onde
a cultura trabalhou no sentido de integrar e cooptar as exigéncias feitas pelas mulheres,
“(...) abriu-se uma brecha dentro da qual os problemas envolvendo diferencas sexuais e

papéis diferentes dos sexos finalmente puderam ser enunciados, mesmo que os resultados

estejam longe de ser progressistas” (p. 113).

Segundo, porque essa autora concordando com Charlotte Brunsdon (1982), defende

que fatores extracinematograficos, definidos como:
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(...) fatos sociais, politicos e econdmicos como as modificagdes por que estavam
passando os modelos educacionais e profissionais das mulheres e as
transformacdes nos padrdes sexuais (trazidos em parte pelos movimentos
feministas e pelo acesso a contracep¢do), e mudancgas nos modelos de casamento
e divércio (KAPLAN, 1995, p. 112).

podem fornecer contextos para as narrativas audiovisuais. Por conseguinte, encontramos,
especialmente nos filmes produzidos nesse periodo, conflitos e contradicdes que se
referem a modelos de posicionamento das mulheres dentro do patriarcado. Kaplan (1995)
assinala que as narrativas cinematograficas come¢am a assumir um posicionamento a partir
da figura da heroina que se recusa a abandonar um desejo, um posicionamento que produz
algumas implicagdes relativamente moldadas e estruturadas dentro do patriarcado que
tenta domind-la e controlé-la, atraindo, assim, mais hostilidade e 6dio contra ela do que

contra as outras personagens. Diante disso, a autora nos alerta:

Interpretar o filme como sendo sobre uma mulher ‘liberada” seria, no entanto,
falsear seus significados, caindo na armadilha de relacionar as imagens da tela
com ‘esséncias’ unificadas, em vez de olhd-las como configura¢des num sistema

2

narrativo global. (...) o filme é mais complexo e mais ideologicamente
conservador do que uma interpretagdo superficial acerca da ‘liberagdo’ poderia
permitir (p. 115).

E, terceiro ponto, na andlise do cinema feminista independente, notadamente mais
europeu e norte-americano, Kaplan (1995) delineia as principais caracteristicas das
producdes dessas mulheres, que, por trds das cameras, procuraram desenvolver uma
semiotica do cinema diferenciada das praticas cinematograficas cldssicas e sua opressao,
dividindo-as em trés grandes grupos: o cinema de vanguarda experimental e formalista; o
documentdrio realista e socioldgico; e o cinema politico da teoria da vanguarda. Em linhas
gerais, esses filmes apresentam como caracteristicas comuns: o rompimento com a
linguagem e a politica do uso do siléncio e de interagdes ndo verbais entre personagens
femininas nas tramas; presenca de figuras dramadticas femininas, ativamente engajadas na
luta para definir suas vidas, sua identidade e uma determinada posic@o politica feminista,
tendo ou ndo conexdo direta com os problemas pessoais e psicoldgicos; alteragdes nas

relagdes tempo-espacgo etc.
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Apesar de nossos estudos ndo estarem centrados na questdo da autoria feminina no
cinema e as cineastas brasileiras nao assumirem publicamente sua ligacdo com esses ideais
do cinema feminista independente, acreditamos ser relevante tecer algumas consideracoes
sobre essa temdtica, ainda que de forma pontual. Primeiro para demonstrar como os filmes
de nosso corpus dialogam ou ndo com essa tendéncia mundial audiovisual e, segundo, para
percebemos de que forma as interferéncias politicas e sociais foram utilizadas como

contexto para as narrativas que analisamos.

A presenca de mulheres na direcdo de filmes € fato episddico em todas as
cinematografias. Além da irregularidade, as mulheres cineastas se deparam com problemas
estruturais como a auséncia de registros e negligéncia da critica. Segundo Simone Osthoff
(2013), as artistas brasileiras, incluindo as cineastas, preferiram/preferem fugir do “gueto
da estética feminina” porque, no Brasil, espalhou-se a crenga, ainda nos anos setenta e
oitenta, que as teorias feministas e homossexuais seriam apenas uma importagao norte-
americana que nao se aplicaria a "nossa realidade". Para a critica de arte paulistana Aracy
Amaral (apud OSTHOFF, 2013), haveria um desinteresse das artistas brasileiras com
relacdo as questdes de género, fato que poderia ser, a0 menos parcialmente, explicado
pelas estruturas de classe no pais, principalmente se considerarmos a dupla jornada, que
sobrepde ao trabalho doméstico o trabalho profissional, realidade das mulheres das classes
menos favorecidas. Outra razao seria a descrenga com relacdo a existéncia de uma estética
feminina ou, como afirmou a prépria cineasta Suzana Amaral em algumas entrevistas, as
brasileiras, assim como ela, ndo teriam paciéncia para reunides do movimento feminista.
Entre as poucas excecdes a falta de organizagdes politicas femininas brasileira, Osthoff
(2013) cita o “Festival Internacional de Mulheres nas Artes”, realizado em Sdo Paulo de 03

a 12 de setembro de 1982, organizado por Ruth Escobar.
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1.2.3. A autoria feminina no cinema sobre uma visao feminista

A discussio sobre a autoria no cinema nao faz parte de nossos objetivos neste estudo,
contudo acreditamos ser necessdrio delinear algumas linhas gerais presentes na autoria
feminista no cinema, notadamente no cendrio internacional, apds os anos sessenta, antes de
analisar a representacdo das mulheres nordestinas no cinema brasileiro na década de
oitenta. Para nds, € impraticdvel separar a experiéncia estética e a perspectiva politica na
concepg¢do cinematografica, bem como desconsiderar a relevincia desses dois elementos
na andlise filmica e historiografica que pretendemos desenvolver. Assim, € essencial
(re)conhecer ou ndo aproximacdes, distin¢des, entrelacamentos, circulagdes e/ou

apropriagdes nos filmes brasileiros, corpus de nossos estudos, sejam eles dirigidos por

mulheres ou homens.

A tedrica Kaja Silverman, em 1988, apds considerar a “morte do autor” exposta por
Roland Barthes, promove uma releitura da questdo da autoria no cinema, revendo os
posicionamentos de autores como Raymond Bellour (1968), Sandy Flitterman (1978),
Andrew Sarris (1962), Peter Wollen (1969), Laura Mulvey (1975) e Claire Johnston
(1973), para analisar os filmes da diretora italiana Liliana Cavani. Silverman (2003)
defende que a autoria pode ser inscrita ndo apenas através da camera ou um indicador
diegético, obviamente reflexivo, como o “olhar”, defendido por Sandy Flitterman e Laura
Mulvey, mas também por meio de uma variedade de dispositivos caracteristicos e
narrativos, como o desejo autoral e a subjetividade feminina pensados em relacdo de
proximidade. A subjetividade autoral estaria, portanto, presente nos modos de
representacao, além da escolha do tema e da constru¢do da narrativa e transitaria por todo

o tecido filmico.

Kaja Silverman (2003) argumenta ainda sobre a funcdo dos/das cineastas como
enunciadores dos trabalhos que levam seus nomes e utilizando o conceito de autor “dentro”
do texto, reconhece que alguns diretores como Orson Wells, Rainer W. Fassbinder e
Marguerite Duras, apresentam em seus filmes diversas marcas de seu “falar”, através da

presenca nos seus trabalhos de certos sons, imagens, padrdes narrativos, e/ou
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configuracdes formais que assinalam uma possivel relacdo que se estabelece entre o autor
“dentro” e o autor “fora” do texto. Desse modo, a autora sinaliza a existéncia de tracos
comuns no conjunto de filmes de um mesmo/a cineasta, que indicam uma relagao subjetiva
estética/ ética que vem a tona com a linguagem cinematografica, uma assinatura dentro da
diegese, uma posicao subjetiva dentro da mise en scene, que pode, muitas vezes, ou quase
sempre, ser interpretados como posicionamentos politicos. Todavia, Silverman (2003)
reconhece ainda que outros cineastas podem deixar a sua assinatura apenas em pontos
aleatdrios dentro da diegese cinematografica sem haver, necessariamente, correspondéncia
com o “sexo” do autor/diretor “fora” do texto/filme. Apura também que a autoria feminista
pode ser marcada pelo protagonismo feminino que coloca as mulheres como sujeito na

acdo filmica no lugar da supremacia masculina presente no modelo hollywoodiano.

Face ao exposto, Silverman (2003) adota a existéncia de uma ‘“voz autoral feminina”
nos filmes de Cavani, uma subjetividade que parece estar inscrita no ‘“texto”
cinematografico de duas maneiras principais: na relacdo imagindria de Cavani com seus
personagens masculinos e na coeréncia libidinal que seus filmes apresentam em relacio
aos assuntos e referéncias perceptiveis nos desejos femininos. Na primeira forma, Liliana
Cavani marca sua subjetividade autoral através do figurino de alguns personagens que se
despem durante a narrativa filmica, como uma metéfora insistente da rentncia ao poder e
aos privilégios patriarcais, via a recorréncia de sujeitos masculinos marginais que
anunciam o ‘“sonho” feminino por meio de sua alienacdo. E, no segundo modo, essa
diretora explora a figuracdo narrativa repetida de alienacdo félica e a castracdo masculina
apregoada por personagens femininas, que demonstram atraga@o fatal por figuras dramaticas
masculinas que, por sua vez, sdo forcados a confrontar diversas faltas, passam por
sofrimentos e negacdes de identidade durante as tramas. Também ¢é significativa a posicao
ocupada pelos personagens masculinos em relacdo a linguagem e aos conceitos

saussuriano de lingua presentes na cultura dominante e em relacdo a prépria vida.

A rejeicdo a linguagem e aos conceitos saussurianos presentes no sistema linguistico
aparecem como caracteristicas muito presentes nos filmes da cineasta Marguerite Duras
que, para Elizabeth Ann Kaplan (1995), destacou-se na nouvelle vague francesa através de
seus ideais de rompimento com o sistema linguistico. Kaplan (Ibid) nos lembra que, para

algumas feministas, esse sistema - suas regras e formas proprias de delimitar a escrita e a
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oralidade das pessoas - era visto como essencialmente linear e gramaticalmente ordenado
pelo simbdlico, pelo superego e pela lei, acentuando o patriarcal. Por esse motivo,
cineastas como Duras valorizavam o siléncio e outras formas de estruturas ndo verbais, nos
seus filmes, como estratégias politicas femininas, evidenciadas, por exemplo, na auséncia
de sons produzidos pelos movimentos das mulheres nas telas. O siléncio sugestiona a
permanéncia das mulheres dentro do territério do imagindrio, recusando a ordem

masculina imposta pelo exercicio da linguagem verbal.

Como resultado disso surge o filme Nathalie Granger (1972) de Duras, que narra a
histéria de duas mulheres que se preocupam com o comportamento violento de uma filha
na escola na medida em que escutam pelo rddio noticias sobre vdrios assassinatos,
evocando as ligacdes emocionais entre as duas mulheres e as tensdes que rompem O
mundo real. A estética desse trabalho se destaca por valorizar ainda os contrastes entre
preto e branco e apresentar motivos recorrentes, como as relacdes entre o tempo € o
espaco, memorias, fantasias, musica, vozes externas separagcdo entre os dois mundos, olhar
para fora e para dentro (janelas), espelhos, simbolismo, como o gato e seu ‘“espirito”

independente etc.

Ainda segundo Kaplan (1995), o cinema experimental representou uma liberacao das
representacOes ilusionistas, opressivas e artificiais do cinema hollywoodiano, servindo,

inclusive, como palco para que mulheres 1€sbicas simbolizassem sua sexualidade.

As mulheres que se sentiram atraidas pelos filmes experimentais estavam, de
modo geral, procurando um escape para suas experiéncias, sensacdes,
sentimentos e pensamentos mais intimos, enquanto aquelas interessadas nos
documentdrios estavam mais preocupadas com a vida das mulheres dentro da
formacao social (p. 130).

Nesse contexto, ainda se destacam a alema Margarethe Von Trotta, que se recusa
fornecer imagens idealizadas para as mulheres. Para tanto, ela retrata personagens
femininas ativamente engajadas na luta para definir suas vidas, identidade e politica
feminista, explorando seus ‘“duplos” (como atragdo pelas ‘“qualidades femininas”,
dificuldade de limites entre “Eu” e “Outro”, ciime e competicdo entre as mulheres), a

partir de flashbacks, ponto de vista da camera subjetivos, destituicao das esferas publicas e
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privadas e closes acentuados, como somos convidados a assistir em Die bleierne Zeit
(1981). Nesse filme, Von Trotta descreve o percurso seguido por duas irmas nas suas
vidas: uma, rebelde na juventude, torna-se jornalista e militante de um movimento
feminista, enquanto a outra, submissa nos seus primeiros anos, revolta-se contra a

sociedade que considera injusta e hipdcrita e torna-se terrorista urbana.

E, finalmente, a prépria Laura Mulvey, que se avultou na vanguarda inglesa por
trabalhar em seus filmes temas como o sacrificio da heroina em favor dos objetivos
patriarcais, a exploracdo da ideia da maternidade, a presenga feminina sem casamento, a
ideia do suicidio como estratégia de libertacdo para as mulheres, e idealizacdo da figura
paterna na psicandlise em detrimento da omissdo da figura materna. Mas, principalmente,
como ja mencionamos anteriormente, quando listamos sua filmografia, por evitar fazer do

corpo feminino um objeto do “olhar” masculino (KAPLAN, 1995).

Destacamos ainda que, apesar de avancar na andlise de filmes produzidos por
mulheres e indicar, inclusive, uma intencao feminista tedrica de produzir um novo tipo de
cinema e transitar no campo da sociologia, da politica, da semiologia e da psicandlise etc.,
a teoria feminista do cinema foi muito criticada, especialmente por ndo contemplar o corpo
feminino negro, por exemplo, ou, de certa forma, marginalizar as 1ésbicas. As realizacOes
da teoria feminista expuseram, em resumo, retroativamente, o substrato masculino da
propria teoria do cinema, mas ndo foi capaz de conter as produgdes cinematograficas
machistas ao longo do globo. Por isso, nos anos oitenta, em pleno periodo de efervescéncia
das teorias e estudos feministas sobre o ‘“‘olhar masculino”, no Brasil, assistimos a
expansdo de um tipo de narrativa cinematografica tipicamente heteronormativa: a
pornochanchada, uma tendéncia forte nas décadas de setenta e oitenta que explorava o

corpo feminino, como veremos nos capitulos seguintes.
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2. 0 CINEMA BRASILEIRO NA DECADA DE OITENTA

Conforme enunciam alguns autores, nos anos oitenta o cinema nacional nao
apresentava um modelo hegemdnico. A maior preocupagdo de seus produtores e diretores
era conviver com a perspectiva de instituir um modelo regulado pelo mercado junto com a
abertura politica do pafs, tragos que corroboram o nao desenvolvimento de uma linha, uma
unidade nas suas producdes, portanto, nao se pode definir uma escola cinematogréfica
nacional nesses anos. Com um significativo nimero de filmes tendo sucesso de bilheteria,
boa aceitacdo da critica internacional e suscitando debate politico, a partir de temas como
as lutas armadas, a tortura e as manifestacdes em torno da abertura politica do pais. De
maneira diluida, a maior preocupacdo dos cineastas residia, nessa época, em formular
novas formas de trabalho capazes de operar nas condi¢Oes adversas brasileiras e solucionar
0s impasses econdmicos, sociais, estéticos e culturais presentes.

Por conseguinte, nesse periodo é dada continuidade a uma pesquisa de linguagem e a
busca por um estilo original para representar e discutir a formagao histérica e os problemas
contemporaneos brasileiros. Tal busca estava atrelada a uma tradicdo moderna, mas ainda
prevalecia um didlogo com o Cinema novo e a ideia de um cinema mais preocupado com a
formacgao cultural. Um filme bastante representativo dessa tendéncia é Memorias do
Cdrcere (1984) de Nelson Pereira dos Santos, inspirado na obra literdria homodnima de
Graciliano Ramos. A obra narra o periodo da criacdo da Alianca Nacional Brasileira, em
1935, e o inicio de suas atividades como um vigoroso movimento de massas, no qual
conviviam comunistas, socialistas, catélicos, positivistas e democratas de varios partidos,
atraidos pela frente ampla antifascista. A narrativa utiliza como fio condutor a vida do
préprio Graciliano Ramos que, em 1936, ocupou o cargo publico de diretor de instrugdo do
Estado de Alagoas e na fase do Estado Novo (1937-1945) foi preso por causa das suas
convicgoes politicas. O filme encena, assim, o passado para pensar os problemas politicos
presentes, estabelecendo uma alegoria desse periodo da histéria brasileira com os anos de
ditadura militar e a abertura do regime politico contemporaneo, “fugindo” da censura que
teve um peso considerdvel no periodo compreendido entre 1964 e 1984, principalmente,

quando comegou entdo a abertura politica, nas artes e na cultura em geral.
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Esse cenadrio, favorecido pela politica de distensdo e o clima de transi¢do que vivia a
sociedade brasileira, contribuiu também para que outros cineastas veteranos, como
Eduardo Coutinho, conseguissem realizar antigos projetos, como Cabra marcado para
morrer (1984), que recapitula o processo de discussdo politica empreendido pelo cinema
brasileiro durante o golpe militar, aproximando a linguagem do documentdrio da
experiéncia de reportagens da televisdo, como veremos a seguir no subitem 2.1. “O
nordeste no cinema brasileiro na década de oitenta”. A referida cena politica e social
influenciou ainda novos cineastas que, com pouco ou mais dinheiro e talento, continuaram
resgatando facetas da historia brasileira e de seus conflitos sociais, como Tizuka Yamasaki
que dirigiu Gaijin, os caminhos da liberdade (1980). Esse filme, muito premiado, foca na
discussao dos processos de importacdo da mao de obra japonesa no comeco do século XX
para o Brasil e as dificuldades para os imigrantes se adaptarem ao trabalho em uma
fazenda de café em Sdo Paulo, onde eram tratados com hostilidade, quase como escravos e
eram roubados pelo patrdo. Além de Gaijin, h4, ainda, o proprio Parahyba, mulher-macho,
objeto de estudo desta tese.

Esse impulso de revisdo sobre o passado histdrico brasileiro, para Xavier (2001),
muito préprio dos anos setenta e oitenta, reside na preocupacdo de (re)afirmar valores e
mitos e iluminar experi€ncias histdricas, resgatando a memoria e, sobretudo, promovendo
a emergéncia de outras vozes que, por fazerem parte de movimentos de oposi¢ao a politica
oficial, nao tiveram suas “informagdes”, atuagdo e modos de vida representados e
veiculados nas artes e na cultura. Coube ao cinema, nesse periodo, proporcionar, portanto,
um didlogo com a histodria, através da introducao nas telas de material de arquivo pessoal e
de museu, monumentos etc., especificamente em documentarios como O homem de areia
(1981) de Vladimir Carvalho, ou Jdnio a 24 quadros (1982), de Luiz Alberto Pereira, e
Jango (1984) de Silvio Tendler. O primeiro conta a trajetéria de José Américo de
Almeida, uma emblematica figura nordestina que foi escritor, politico, advogado, professor
universitario, folclorista e sociélogo. E simbélica a sua ligagio com fatos e momentos
histéricos da politica do pais. Ele testemunhou, por exemplo, o assassinato do candidato a
presidente do Brasil Jodo Pessoa, na década de trinta do século passado. Ja os outros dois
filmes, seguindo essa linha cinematografica, utilizam estratégias similares para resgatar

personagens politicos da época do golpe militar; ver e ouvir diversos segmentos da
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populacdo, os agentes historicos e testemunhas dos processos politicos, buscando

promover um didlogo entre observador e plateia.

Nessas operacdes de resgate, ao lado do conflito de interpretacdes do fato ou da
personalidade em foco, hd uma postura geral de levantar poeira dos arquivos,
abrir os olhos do observador, uma vontade maior de empirismo, de ver e ouvir os
segmentos da populacdo, as testemunhas dos processos, os agentes histdricos, os
porta-vozes de comunidades. O consenso é de que a teoria estd em crise, hd
muita coisa de esquemdtico no pensamento socialista, nos modelos da revolugao
(XAVIER, 2001, p. 89).

Esse movimento pesa ndo somente em documentérios histéricos e chega a ficcao,
principalmente, no que tange a postura dialdgica com a sociedade. Sobressaem as escolhas
de temdticas e valores que representem as crengas sociais brasileiras de forma atualizada.
Assim, a estrutura dramdética e a composicdo de personagens “herdis” e “bandidos”
resultam na constru¢do de tramas articuladas de modo simplificado com a realidade, como
Pixote, a lei do mais fraco (1980) e Liicio Fldvio, o passageiro da agonia (1980) de Héctor
Babenco. Nessas duas narrativas, esse cineasta explora uma representa¢do mais naturalista
da vida nas grandes cidades pds-experiéncia politica dos anos da ditadura militar,
ressaltando o que incide sobre os corpos de jovens que vivem nhas ruas, COmo O Sexo € a
violéncia dos esquadrdes da morte e a corrupcao policial. Também € questionada a
marginalidade como consequéncia da falta de educagdo bésica e de formagdo psicoldgica
dos jovens brasileiros.

Segundo Ismail Xavier (2001), ainda na década de oitenta, época da abertura do
regime militar, essa interagdo entre filme e questdes sociais assume formas variadas,
algumas narrativas cinematogrificas de curta e longa metragens passam a discutir a
condi¢cdo das mulheres, como defendemos nesta tese, afirmando a perspectiva feminina a
partir de uma nova 6tica, como em Das tripas coracdo (1982), de Ana Carolina, em que
um colégio interno serve de pano de fundo para uma discuss@o sobre desejos femininos e
masculinos, educacio religiosa e sexualidade e narcisismo. Contudo, o foco principal do
cinema brasileiro era viabilizar projetos de épocas anteriores, vivendo as vicissitudes do
nacionalismo das politicas culturais oficiais, atrelado a ondas internacionais no campo
cinematografico que tornaram a comédia erética, que apresentava as mulheres como
produto de consumo (como verificaremos no Capitulo 3), o filme sertanejo e o filme

infantil como géneros estaveis no mercado audiovisual.
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Na crista dessa onda, notamos a expansdo, como bem afirma o proprio Xavier
(2001), de uma tendéncia carioca em reestruturar os negdcios audiovisuais a partir de uma
concepcdo mercantilista da cultura, seguindo uma tendéncia mais hollywoodiana, bem
distante da proposta do cinema novista, por exemplo, de pensar o pais através do cinema.
Alguns bons exemplos desse tipo de proposta sdo os filmes de comédia infantil,
capitaneados pelos Trapalhdes, comediantes de alta popularidade devido ao seu programa
televisivo na Rede Globo, que também se intensificavam e conquistavam as bilheterias do
cinema brasileiro em longas como Os Trapalhées na Serra Pelada (1982), de Josip
Bogoslaw Tanko, e Os Trapalhdes na arca de Noé (1983), dirigido por Del Rangel etc. Os
trapalhdes fizeram cerca de quarenta filmes e na década de oitenta lancavam um filme por
ano, fazendo parddias de grandes sucessos hollywoodianos e explorando diversas
tematicas de grande repercussdo na midia, como o futebol, o romance entre pessoas de
classes sociais diferentes, as distin¢cdes regionais que marcam nordestinos e sulistas e 0s
problemas sociais, como a corrida pelo ouro em Serra Pelada. Essas producoes
apresentavam um bom acabamento técnico e eram aprovadas e recomendadas pela
Empresa Brasileira de Filmes — Embrafilme, cuja intencdo era perpetuar uma nova ordem
do audiovisual brasileiro bem proxima da linguagem televisiva e preocupada com a grande
audiéncia (LEITE, 2005).

A Embrafilme, na verdade, era uma empresa de economia mista, desativada em
1990, conforme observa Pedro Butcher (2005), na gestdo do presidente Fernando Collor de
Mello. Criada em 1969, durante o governo militar, através do Decreto-Lei n. 862, em 12 de
setembro, a Embrafilme, segundo André Gatti (1999), era uma autarquia que operava
como um mero apéndice do Instituto Nacional do Cinema — INC, que, por sua vez, foi
criado no final de 1966 para estimular e desenvolver o cinema no pais e formular e
executar a politica governamental relativa ao processo de producdo, importagao,
distribuicdo e exibicdo de filmes no Brasil e no exterior. Por sua natureza juridica, a
Embrafilme funcionava sob o controle da Unido, principalmente do INC e do Ministério da
Educagdo e Cultura — MEC, que ficou com setenta por cento de suas agdes, € sua atuagao
foi imprescindivel durante um grande periodo do cinema brasileiro. A Embrafilme ganhou
apoio, legitimidade e aporte financeiro do Ministro da Educagdo e Cultura na época, Jarbas

Passarinho, e logo se tornou importante e reconhecida no setor cultural, passando a
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acumular mais uma funcao: administrar o financiamento dos filmes nacionais. Essa nova
responsabilidade inseriu a Embrafilme na cadeia produtiva cinematografica e sua agdo
passou a ser determinante na maioria das produgdes nacionais. Seu corpo gestor era
indicado pelo governo.

Em 1973, o INC € absorvido pela Embrafilme, quando também € criado o Conselho
Nacional de Cinema - Concine. Com a criagdo desse conselho e a troca de direcdo da
Embrafilme, essa autarquia passou a ser responsavel pela distribui¢do dos filmes nacionais
em territério brasileiro. Assim, até agosto de 1974, a Embrafilme tinha como principais
funcdes a distribuicdo e divulgacdo dos filmes brasileiros, promovendo a realizacdo de
mostras e apresentagdes no exterior. A intenc¢do desses expedientes era difundir os filmes

nacionais e seus aspectos culturais, artisticos e cientificos. Pretendia também

(...) que o cinema brasileiro alcancasse uma repercussdo comercial internacional
expressiva, isto porque, em termos artisticos e culturais, a produ¢do nacional ja
tinha alcangado um status diferenciado das cinematografias latino-americanas,
como a mexicana e argentina, que ao contrdrio da cinematografia brasileira,
eram ou foram bem sucedidas, no que se refere a comercializacdo internacional
dos seus filmes (GATTI, 1999, p.12).

Bem sucedida nos anos setenta, essa instituicdo, adepta de um modelo centralizado,
entre 1974 e 1985, concentrou-se na consolidacdo de um exemplo inédito no Brasil de
dupla interven¢do do Estado no campo cinematografico, atuando nos niveis econdmico,
mercadolégico, juridico, de distribui¢do e de exibi¢do. Durante esse periodo, a Embrafilme
passou a coproduzir, inclusive direcionando a producdo temadtica de filmes; a adquirir e
importar filmes; a comercializar (distribuir e exibir) filmes nacionais no Brasil € no
exterior; financiar a inddstria cinematografica; promover filmes em festivais dentro e fora
do pais; criar subsididrias, como a Superintendéncia Comercial — SUCOM, responsavel
pela distribuicdo dos produtos audiovisuais, fun¢do estabelecida, realmente, a partir de
1975; pesquisar, recuperar e conservar filmes; produzir, coproduzir e difundir filmes
educativos, cientificos, técnicos e culturais; formar profissionais; documentar e publicar
material sobre o cinema nacional e suas manifestacdes culturais. Contudo, depois de 1984,
esse excesso de atividades e poderes sobre o setor de audiovisual, que as vezes entravam

em choques e provocava incompatibilidades (distribui¢do versus producdo, por exemplo);

a sua estrutura burocratizante que, segundo Gatti (1999), obstaculizava a insercao de novos

107



empreendedores cinematograficos; o descrédito da propria classe cinematogréifica, que
comecou a questionar a forma como os recursos da Embrafilme eram distribuidos
(percebia-se uma concentracdo das verbas de producdo e distribuicao no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo, entre pessoas proximas a administragdo da empresa); a furia dos exibidores
contra o controle de suas atividades, com o uso de ingressos padronizados, cota de tela, lei
da dobra (artificio que garantia mais uma semana de exibi¢do caso o filme superasse a
média de publico semanal da sala de cinema em relacdo ao semestre anterior) e acdes de
fiscalizacdo e a competicao da televisao foram preponderantes para o acimulo de criticas e
problemas financeiros que resultaram no declinio da instituicao.

Durante os anos oitenta, a Embrafilme concentrou o debate acerca da questdo
institucional do cinema brasileiro e, apesar do seu desempenho ser questionado por criticos
e cineastas jovens e antigos que falavam, inclusive, de uma possivel morte do cinema
genuinamente brasileiro, aparece como grande divulgadora do produto brasileiro
internacionalmente, uma vez que os filmes produzidos e/ou por ela distribuidos
comegaram a conquistar diversos prémios em varios lugares como Cannes, Veneza e
Berlim. Seu declinio, na segunda metade da década de oitenta, € indicado por autores como
Sidney Ferreira Leite (2005) em razdo dos indices astrondmicos de inflacao, o langamento
de filmes polé€micos, de cunho relacionado as proibi¢des e censura militares, que
desagradavam os militares, acelerando seu enfraquecimento politico, e o boicote de alguns
exibidores e cineastas.

Nos anos oitenta, também sao realizados filmes cheios de citacdes, dialogando com
diversos géneros da industria cinematografica em busca da reconciliagdo com a ideia de
produzir filmes para o mercado. Notadamente em Sao Paulo, surge uma nova geracdo de
cineastas que fomentou uma outra relagdo do cinema brasileiro com o espago urbano e a
sexualidade, através de uma iconografia policial noir, em filmes como Anjos da noite
(1987) de Wilson Barros e O olho mdgico do amor (1981) de Icaro Martins e José Antdnio
Garcia, respectivamente, bem como apresentou algumas propostas alternativas, como o
filme sertanejo A marvada carne (1985) de André Klotzel. Esse ultimo, um grande sucesso
de critica por ser considerado uma aventura no campo da linguagem oral, original,
comunicativo e agraddvel para todas as faixas de publico e os mais diferentes tipos de

espectadores (PEREIRA, 1986). A marvada carne, pelas veias da simplicidade e do
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humor, explora a extincdo do caipira paulista e sua vida simples, focando na questio
temporal que ele proprio revela: a existéncia de um Brasil “fora” do tempo da
modernidade, o que assinala a presenca de contrastes entre o urbano e o rural e a
coexisténcia de diversos “tempos” histdricos e sociais na década de oitenta. Essa questao
temporal, apontada no proprio nome ambiguo do filme, que brinca com os titulos comuns
nas narrativas do cinema pornografico brasileiro, € trabalhada via a obsessdao de Nho Quin
(Adilson Barros) em comer carne de boi, pelo menos uma vez na vida (exemplo claro da
pendria sertaneja brasileira) e encontrar uma noiva, a jovem Carula (Fernanda Torres) que,
por sua vez, rezava todos os dias para Santo Antdnio com o intuito de arranjar um marido e
vé na chegada de Nh6 Quin uma oportunidade para se casar. Carula submete-o a vdrias
“provas” e promete que seu pai matara um boi e ele podera comer a tdo sonhada carne com
a concretizacdo de seu casamento. Contudo, Nhé Quin acaba tendo seu desejo de comer
carne de boi atendido ndo com o casamento, mas apds um saque de supermercado
praticado por famintos da grande cidade de Sao Paulo.

Para Carlos Roberto de Souza (1998), merecem destaque ainda cineastas paulistas
como Djalma Batista, Chico Botelho, Sérgio Bianchi e Suzana Amaral. Para Ismail Xavier
(2001), “(...) a experiéncia paulista se empenhou no ajuste as novas condi¢cdes de um Brasil
onde a urbanizacdo avancga, mas o cinema se retrai, sendo precocemente atropelado pelo
agucamento da crise econdmica e politica do cinema brasileiro” (p. 39) e a falta constante
de uma infraestrutura adequada.

Enquanto isso, no Rio de Janeiro, o cinema dirigido ao ptiblico jovem misturava uma
estética inspirada em alguns videoclipes, como montagem fragmentada e acelerada e
closes, com os filmes biograficos de personagens recentes da Histéria brasileira, como
Menino do Rio (1981), de Anténio Calmon, Bete Balanco (1984), de Lael Rodrigues e
Eternamente Pagu (1988) de Norma Bengell, assim como a cronica urbana bem retratada
na comédia Bar Esperanca, o ultimo que fecha (1983), de Hugo Carvana. Considerando a
dominagdo da miusica norte-americana nos meios de comunicagdo social, como o radio e a
televisdo, particularmente o rock e a musica pop durante a década de oitenta, e o
casamento entre cang¢des cinematograficas e programacdo dos meios de comunicagdo e
suas tensoes na divulgacdo da cultura e da comercializagdo de pacotes de entretenimento,

esses filmes brasileiros, especialmente produzidos no Rio de Janeiro, passaram a ter sua
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trilha musical marcada pela disseminagdo dos instrumentos eletronicos, como
sintetizadores; pela miusica brega e sertaneja e pela revitalizagdo do rock brasileiro, uma
tendéncia analisada por Marcia Carvalho (2010) em seu estudo sobre a can¢do no cinema
brasileiro dos anos oitenta.

Outro polo de producdo cinematogréfica na década de oitenta, no Brasil, era Porto
Alegre. O cinema gauicho dessa década era filho do Festival de Gramado e do Grupo de
Cinema Humberto Mauro, composto por um grupo de jovens que comegou a fazer
experiéncias em Super 8 e depois se lancaram em 35 mm, contando histdrias de escritores
gadchos e suas vivéncias, como Deu pra ti anos 70 (1980), de Nelson Nadotti e Giba Assis
Brasil e Quero ser feliz (1986), de Sérgio Daniel Lerner (SOUZA, 1988). Ainda merece
destaque Filme deméncia (1985) e Anjos do Arrabalde (1986), de Carlos Reichenbach
Filho. O primeiro conta a histéria de Fausto (Enio Gongalves), que apds a faléncia da
pequena fabrica de cigarro que herdou e consequente ruina financeira, sente-se derrotado e
marginalizado pela familia (apds o fim de sua relacdo matrimonial) e pelo contexto em que
vive, compra um revélver e mergulha na noite, conhecendo varios personagens. Esse é o
mote para o filme utilizar o apelo onirico como instrumento de reflexao sobre as fontes
corrompidas do amoldamento social, como a insatisfacdo material, a responsabilidade
pessoal e a indiferenca, através de um didlogo com o drama faustico e o mito de Prometeu.
Ja em Anjos do Arrabalde, o cotidiano das professoras Dalia (Betty Faria), Rosa (Clarisse
Abujamra) e Carmo (Irene Stefania), na periferia de Sdo Paulo, serve para expor as
extremidades fisicas paulistas e suas diferencas sociais gritantes, bem como para narrar
agudamente os dramas patriarcais e o conservadorismo dos homens frente as acdes dessas
mulheres. Contudo, assim como no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, em Porto Alegre, os
cineastas nao esbogaram uma proposta estética globalizante (GUIDO, 2002).

Para além dessas caracteristicas, o cinema brasileiro na década de oitenta, ainda
segundo Carlos Roberto de Souza (1998), se viu envolvido por uma “estranha polémica’:
os criticos acusavam a Embrafilme de patrocinar apenas cineastas consagrados e projetos
miliondrios, denominados de “cinemao”, e os mecanismos repressivos do governo militar
pareciam também restringir a criatividade dos cineastas que tinham que exercitar uma nova
forma de liberdade. Apesar disso, a classe cinematogréfica brasileira parecia recuperar

paulatinamente sua autoestima, lancando obras primas como Eles ndo usam Black-
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tie(1981) e O homem que virou suco (1980). Ainda na década de oitenta, muitas mulheres
despontaram como realizadoras, como Cida Aidar, Eliane Bandeira, Eunice Gutman, Inés
Castilho, Tania Savietto, Sandra Werneck, Teté Moraes entre outras. Outro bom exemplo
foi Ana Carolina e seu cinema intimista que, com inventividade, ironia e humor, conseguiu
filmar Das tripas coracdo e Sonho de valsa (1987). A maioria dessas mulheres produzia
filmes com tematicas relacionadas aos movimentos sociais que ganhavam forca em nossa
sociedade que dava os primeiros passos para a abertura democrética, com o fim da pressao
da censura que teve peso notdvel no periodo entre 1964 e 1984. Assim, passaram a
aparecer nas telas os migrantes nordestinos, mulheres desaparecidas, imigrantes japoneses,
trabalhadores e sindicalistas etc.

Impulsionados pelo sucesso das pornochanchadas, pela crise econdmica, pela evasao
do publico e pelo acirramento da censura politica, também comecaram a ser produzidos, na
década de oitenta, filmes de pornd explicito, influenciados por filmes estrangeiros desse

género que faziam sucesso no mercado exibidor.

O filme que inaugura esta fase, o primeiro porn6 nacional concebido conforme
as regras do género, é Coisas Erdticas, de Rafaelle Rossi (1981), que chega aos
cinemas também por for¢a de mandato judicial, fazendo 4 milhdes de
espectadores (até hoje uma das maiores bilheterias — nimero de espectadores —
no Brasil) [ABREU, 2006, p. 126].

Para Abreu (2006), a exibicao dos filmes com atos sexuais explicitos, O império dos
sentidos (1976), de Nagisa Oshima e Caligula (1979), de Tinto Brass, por forca de
mandatos judiciais, foi decisiva para a abertura do mercado brasileiro a producio
pornografica internacional, principalmente norte-americana, e para o desenvolvimento de
narrativas audiovisuais similares nacionais. Ainda segundo esse autor, o cinema conhecido
como da Boca do Lixo, responsdvel na década anterior pelo desenvolvimento de um
mercado de producgdo e exibi¢cdo genuinamente nacionais em Sdo Paulo, que produzia as

~ 9

famosas pornochanchadas, langou-se nesse novo “filao”, passando a radicalizar a exibi¢ao
do sexual. Os filmes de diretores como David Cardoso e Ody Fraga, por exemplo, se
tornaram cada vez mais ousados, visando manter seu publico,aproximando-se cada vez
mais do género erético.

Segundo Susan Dwyer (2009), a chamada “Era de ouro” da pornografia coincide

com os anos setenta, periodo em que seus produtores tinham como objetivo desenvolver

111



filmes tecnicamente melhores e mais proximos do cinema dominante. Nesse periodo,
comegam a ser tracadas, em pesquisas e declaragdes dos criticos de arte, notadamente nos
Estados Unidos da América, as primeiras distingdes entre o género erdtico e o
pornografico, através de parametros pldsticos, psicolégicos, intuitivos, estéticos,
funcionais, narrativos e comerciais. Em linhas gerais, essas caracterizagdes apresentam
problemas ainda hoje devido ao desacordo persistente em relagdo as suas proprias
definicdes e aos cddigos sociais que sdo escolhidos como parametros para a sua
conceituagdo. No entanto, a pornografia € normalmente qualificada como material verbal
ou pictérico, moralmente questiondvel, que representa corpos em movimentos explicitos
de atos sexuais e/ou descreve comportamento sexual degradante ou abusivo de um ou mais
participantes, com a intencao principal de despertar alguns desejos nos seus espectadores;
enquanto o género erdtico se caracterizaria como representa¢do da acdo dos amantes sem a

exposicao da genitdlia masculina e feminina.

Os filmes pornogréficos brasileiros realizados nos anos 1980 cobrem um leque
que vai do escatolégico a zoofilia, passando por honrosas exce¢des de produgdes
com um relativo acabamento, em meio a picaretagens explicitas do tipo “uma
camera na mdo e uma ‘suruba’ no sofd”. H4 quem diga que os filmes ndo
excitavam, mas incitavam. O publico cativo das pornochanchadas aderiu,
mantendo-se participativo: assovios, vaias e comentdrios no escuro do cinema.
Nao que na exibi¢do de filmes estrangeiros isto ndo ocorresse, mas, com as fitas
nacionais, a participacdo era mais extremada, seja pela identidade da lingua,
pelos tipos humanos mais identificados com a plateia, ou mesmo por sua maior
familiaridade com o similar nacional, que talvez convidasse a uma maior
interacdo (ABREU, 2006, p. 130-131).

Esse género manteve producdo expressiva ao longo dos anos oitenta, especialmente
na Boca do Lixo, responsdvel pelo lancamento de mais de 500 titulos. Os filmes
pornogréficos brasileiros dominavam o cendrio cinematografico e se caracterizam por
enquadramentos reiterados da nudez (nu frontal e detalhes da anatomia feminina e
masculina), linguagem pesada, com cenas de sexo explicito e varias simulacdes de atos
sexuais, inclusive utilizando imagens prontas norte-americanas, com pouco fio narrativo
ou sem conexao com a ‘“‘histéria narrada”. Normalmente, esses filmes exploravam, através
do escracho e do deboche, locacdes e géneros que ndo eram comuns para as
pornochanchadas, como praias e garimpos, cangaco € westerns. Passaram a entrar em

colapso quando se tornou mais barato importar cinco filmes desse género dos Estados
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Unidos do que filmar apenas um aqui, no Brasil, mas, principalmente, pelo fim da parceria
produtores-exibidores que existia na Boca do Lixo Paulista.

Excluindo a produgdo de filmes pornograficos, o cinema brasileiro na década de
oitenta ndo superou quantitativamente a produ¢do audiovisual nacional dos anos setenta,
mas apresentou um razoavel nimero de filmes que contou com a diversidade de temas e
abordagens. Além dos longas ja citados, merecem destaque ainda as producdes intimistas e
existenciais de Walter Hugo Khouri, como Convite ao prazer (1980), Eros, o Deus do
amor (1981), Amor estranho amor (1982), Amor voraz (1984) e Eu (1986), as obras
altamente pessoais de Ozualdo Candeias e seu cinema sobre os marginalizados, como em
Maneldo, O cacador de orelhas (1982) e As belas da Billings (1987), o cinema de terror
representado por O segredo da miimia (1981), de Ivan Cardoso, A praga (1980), de José
Mojica Marins, a narrativa cientifica de O fruto do amor (1980), de Milton Alencar e
desenhos como Boi Arud (1985), de Chico Liberato (BILHARINO, 1997).

Para além de todas as dificuldades politicas e sociais ja descritas, as incompreensdes,
distorcdes e oposicdes da critica cinematografica e as crises com o sistema politico e
financeiro de produgio e distribuicdo, os cineastas brasileiros, segundo José Geraldo Couto
(2010), sofreram ainda o impacto das profundas mudancas no perfil de seu piblico com o
fechamento das salas populares, de rua, e o progressivo encolhimento e confinamento da
exibicdo em shopping centers e multiplex, em parte gerados pelo esgotamento do modelo
da Embrafilme de fomento e distribuicdo, mas também pela elitizacio do publico
provocada pelo aumento dos precos dos ingressos € pelo papel hegemodnico da televisao
como fornecedora de entretenimento de massas. Dentro da multiplicidade de problemas,
algumas preocupagdes se tornaram comuns, como reafirmar valores e mitos
“genuinamente” brasileiros; iluminar experiéncias histéricas e/ou documentar e veicular
informacdes do campo politico que ainda ndo eram de dominio publico.

Face ao exposto, concordamos com Ismail Xavier (2001), quando o mesmo afirma
que € impossivel atribuir uma Unica caracteristica ao cinema brasileiro na década de oitenta
ou, simplesmente ao cinema moderno brasileiro. Podemos sim atribuir “marcas”, valores,
tais como o abandono de determinados modelos hegemonicos (Cinema Novo, por
exemplo); a ado¢do de uma mentalidade mais técnica e profissional e uma produg¢do mais

diversificada em relacdo a temadticas e conteidos; o pluralismo preocupado com os
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aspectos da experiéncia social e articulacdo com os movimentos sociais; a emergéncia de
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre; a realizacdo de filmes nos moldes da prépria
producdo norte-americana dos anos oitenta. Essa dltima caracteristica, que espelha uma
preocupacdo dos cineastas brasileiros em seguir um padrdo de linguagem para o “grande
publico”, especificamente, atrelado ao sucesso das pornochanchadas e dos filmes eréticos
com esse tipo de plateia, para nds, corroborou a manutencao no cinema nacional de um
“olhar masculino” sobre as mulheres, ainda que essas comegassem a aparecer como
protagonistas nos filmes nacionais - como melhor definiremos no préximo capitulo -, em
longa metragens como Vera (1987), de Sérgio Toledo e Janete (1983), de Chico Botelho.

Em Janete, acompanhamos a histéria de sua protagonista (Nice Marinelli), uma
jovem de 19 anos que se prostitui muito cedo e passa a trabalhar num bordel no Parana.
Presa, sofre horriveis humilhacdes até viver uma relagdo amorosa com uma funciondria do
presidio para conseguir beneficios na cadeia -, um sérdido ambiente - até fugir, se
entregando a motoristas de caminhdo pela estrada em busca da realizagcdo de suas fantasias
de amor e liberdade e a um trapezista e palhagco de circo, fascinada pelo brilho de suas
roupas e sua maneira de viver. Vera, por sua vez, € inspirado no livro “A queda para o
alto” (1982), uma narrativa autobiogrédfica de Anderson Herzer, poeta brasileiro, que se
auto-identifica como 1ésbico-transexual. Natural de Rolandia, no estado do Parand, sem
familia, Anderson se tornou um aluno problemético e foi encaminhado para a Fundagao
Estadual para o Bem Estar do Menor — FEBEM, em Sao Paulo, onde residiu até cometer
suicidio.

No filme, a personagem Vera (Ana Beatriz Nogueira) € uma transexual e poeta, que
tem sua trajetéria de vida, exposta para os espectadores, desde os maus-tratos sofridos no
regime de internato na FEBEM até o seu suicidio em 1982, passando pela fase em que saiu
da FEBEM pelas maos do (entdo) Deputado Eduardo Suplicy que, sensibilizado com o seu
talento, deu-lhe apoio e conseguiu-lhe emprego. Vencedor do Urso de Prata de Melhor
atriz em Berlim, em 1987, Vera, além de dedicar-se ao universo da transexualidade,
explora o universo feminino apresentando o corpo nu das mulheres numa perspectiva mais
simbdlica e menos exposta ao “olhar masculino” da camera e exibe outras nuances em sua
diegese, como trilha sonora com sensacdes da dgua e a fluidez das transformacdes no

corpo e na vida de sua personagem principal e seu naufrdgio em relacdo ao feminino. O
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cendrio € composto por arquiteturas e linhas modernas que aproximam O universo
masculino do feminino e o tom verde que ressalta o cinza e azul das imagens externas de
Sao Paulo.

Nesses filmes, brevemente analisados por nds, além das questdes referentes as
descobertas e as prdticas sexuais e o protagonismo feminino, podemos perceber a
existéncia de um roteiro que ainda destaca a migracdo de homens e mulheres do interior do
pais para as grandes capitais e a influéncia do modo de vida urbano e a crise econdomica no
universo social brasileiro explorado, principalmente, como um espaco corruptivel.
Concomitante a essa perspectiva, volta a cena também, no cinema brasileiro na década de
oitenta, o nordeste como um lugar onde a matriz da identidade nacional deve ser

preservada e ha uma certa qualidade de vida.

2.1. 0 NORDESTE NO CINEMA BRASILEIRO NA DECADA DE OITENTA

Conforme mencionamos na Introdug¢do deste estudo,percebemos que existe no
cinema brasileiro uma forte tendéncia a adotar uma postura de homogeneizacdo do
nordeste, o que pode ser verificado em outros campos como a politica, a literatura, o
jornalismo e asartes. O audiovisual nacional apresenta, na maioria de seus filmes de fic¢do,
um discurso centralizado na figura do nordestino como um mdrtir que desenvolve sua
existéncia tragica, que se traduz em dor, fome, miséria e morte. Segundo Sylvie Debs
(2007), personagens-chave da literatura - como o cangaceiro, o beato, o coronel, o
contador de estérias, o retirante etc. — proprios do regionalismo e intimismo, sio
incorporados em outras artes como uma forma de introduzir um “falar brasileiro”. Essa
inclinagdo vai sendo construida desde o inicio dos anos 1930, com o surgimento dos
primeiros filmes sobre a temadtica nordestina, notadamente longas-metragens sobre o
cangago.

Segundo Célia Tolentino (2001), essa representacdo cinematografica do nordeste,
que parte de um aspecto reducionista da ideia do sertdo, difunde uma imagem do nordeste

como “parte de um mundo selvagem que precedeu o civilizado”. Essa inclinacdo ¢é
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difundida entre “tentativas de leituras fiéis ao cangaco real” a ‘“apropriacdo do cangaco
como alegoria” e “parddias”. A partir de um projeto de pais que tem Sdo Paulo como
modelo, o sertdo €, assim, categorizado como um lugar préximo do faroeste americano e
da idade média europeia, mas também autenticamente nacional (p. 68-71).

Apesar de ser apresentado individualmente por um duplo ponto de vista (regional e
nacional), tanto por escritores e cineastas origindrios do sul quanto do préprio nordeste do
nosso pais, a ideia de sertdo nordestino como sindnimo de brasilidade, nacionalidade e
especificidade ganha forca nas décadas de 1950 e 1960. A partir de filmes como O
cangaceiro (1953), de Lima Barreto, Vidas secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos e
Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, o nordeste passou a ser muito
percebido através da cristalizacdo da obra Os sertoes de Euclides da Cunha e os elementos
de mesticagem que esse texto valoriza. Antes, as imagens do sertdo nordestino ja
apareciam a servico de campanhas institucionais de irrigacio ou combate ao
analfabetismo, mas a partir desses filmes o nordeste como um todo, paulatinamente, passa
a ser um elemento de reflexdo sobre a identidade nacional pautado nessas construcdes
representativas e nas agdes de implantacdo do desenvolvimento econdmico burgués na
sociedade brasileira. A ideia de nordeste como sinonimo de brasilidade envolve também,
ainda segundo Célia Tolentino (2001), aspectos politicos, econdmicos e culturais que
nortearam a transi¢cdo do Brasil rural para o Brasil urbano, debatendo projetos nacionais
como modernizagao, industrialismo e brasilidade. O cinema nacional, portanto, privilegia o
rural como uma representacdo da identidade brasileira, quando o Brasil precisava
desenvolver outras estratégias mais eficientes do que os livros para fixar determinadas
representacdes na sociedade.

Destacamos, nos estudos dessa autora, a defesa de que o cinema politizado dos anos
sessenta e a forma romantica pela qual seus narradores expressavam o rural nordestino,
principalmente em detrimento ao urbano, se tratava de um cinema orientado por um
projeto politico que defendia uma sociedade sem classes e que apoiava o rural como
sintese do destino nacional. Concordamos também com Tolentino (2001) que percebe uma
dicotomia nas imagens filmicas: o mesmo “atraso” do nordeste, que é retratado como
“resultante da falta de educacdo, do excesso de ignorancia e rusticidade”, serve como

modelo de identidade nacional a ser perseguido (p.73). Mas como isso € possivel? Essa
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dicotomia s6 € possivel, porque segue um desenho da literatura nacional que “encontrava
uma forma de reescrever e amenizar o processo complexo e violento da modernizagdo, que
avangava sobre o campo e regides rurais”, através de ‘“‘contornos” que serviam para a
exposicdo da oposi¢do entre barbdrie e civilidade, tradi¢do e modernidade (p. 76-77; 297).

Assim, a abstrata ideia de civilidade, que foi importada para o Brasil durante as duas
guerras, pautada no ideal de modernidade da Europa, vai aos poucos sendo construida pelo
cinema brasileiro e seu jogo de imagens. A forma do discurso evidencia que, “para além da
suposta inten¢do de eleger o rural como sindnimo de brasilidade e nacionalidade, esta a
leitura de que esse € o atraso, o pré-desenvolvido, embora ofereca esteio de bravura para
nossa gente civilizada” (TOLENTINO, 2001, p. 84). Por conseguinte, anos de consumo da
cinematografia nacional colaboram para que as plateias tomem a regido nordeste “como
composi¢ao de um imagindrio de nacionalidade justamente porque, nessa regido do pafs,
encontramos 0 que precisamos para conformar uma tradi¢do, [...] a sobrevivéncia do
folclore, das manifestacdes populares” (IDEM, p. 92). Por isso, quando se discursa em
nome do nordeste brasileiro como representante maximo da cultura nacional, coloca-se o
tempo de quem fala como um tempo ainda mais distante, compondo, em “meio a
ambiguidades variadas”, o melhor “retrato nacional”, difundindo o paradoxo do ser
nordestino (IDEM, p. 305).

Esse discurso cinematografico era apoiado pelo governo brasileiro através de
institui¢des como a Comissdao de Cinema Educativo — CONCINE, criada no Estado Novo;
o Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE, criado em 1937 e a propria
Embrafilme. Entre os anos vinte e oitenta, foram produzidos mais de cinquenta filmes com
a temadtica nordestina, s6 nos anos oitenta, com producao e/ou distribuicao da Embrafilme,
encontramos vinte e um longas-metragens sobre o nordeste. Nesses filmes, o nordestino é
representado por meio de signos ja cristalizados no imagindrio nacional, como a paisagem
sertaneja, valorizada a partir da exploracdo da imagem da seca e da pobreza; a influéncia
da visdo de Euclides da Cunha sobre o sertdo nordestino; a politica do coronelismo e a
violéncia como cédigo de conduta; a fome; a virtude e o heroismo dos homens; a mistura
de religiosidade como o catolicismo e o candomblé e os movimentos messianicos e do
cangaco; a figura do migrante ou retirante € a mulher-macho como elemento exético,

comparavel a prépria natureza nordestina (PAIVA, 2006). Esses signos de nordestinidade,

117



diagnosticados em nossos estudos anteriores, preocupam na medida em que sdo inseridos
na sociedade, contribuindo para a formacdo do imaginario popular que se perpetua em
outras dreas, inclusive na educac¢ao, na histdria e no jornalismo, estabelecendo a afirmacgao
do esteredtipo de que o nordestino € apenas um sertanejo forte que sofre com a seca e com
a miséria local, portanto sendo forcado a migrar para outras regides e para o ambiente

urbano e assim atingir uma qualidade de vida melhor. Nessas narrativas audiovisuais,

O narrador se especifica e fala do Nordeste a partir de um projeto de pais que
tem Sao Paulo como modelo: eleger o cangaco como uma ancestralidade, uma
tradi¢do bravia de nossa gente, se faz interessante desde que distante na historia.
Eleita como ancestralidade brasileira, ja ia muito longe no tempo, afinal o pais,
visto de Sdo Paulo, era moderno, industrial e tinha, até mesmo, cinema de
qualidade. Nio era assim que fazia Hollywood com o western, em cujo modelo
cinematografico O cangaceiro se inspirava? Entdo, também o sertanejo em
questdo ndo € o sertanejo real, mas aquele amalgamado no imagindrio nacional
desde Euclides da Cunha (TOLENTINO, 2001, P. 68) [Grifos da autora].

Esse cendrio nos preocupa ainda mais, porque, apesar da existéncia de um timido
cinema nordestino, bem caracterizado pelo Ciclo Baiano na década de sessenta e pelo
Ciclo de Recife nos anos 1922 e na atualidade, a maior parte dos filmes sobre a temética
nordestina € produzida por uma perspectiva sulista, de grandes realizadores do Rio de

Janeiro e Sdo Paulo, como Nelson Pereira dos Santos, Walter Lima Jr, Ruy Guerra,

Anselmo Duarte e Bruno Barreto, por exemplo, e muitos desses diretores

(...) buscaram fixar o Nordeste com conotacdes socioldgicas, antropoldgicas,
histéricas e politicas, procurando uma autenticidade artistica, esconder qualquer
sentido comercial nos filmes, para iguald-los a arte ao romance de José Américo
de Almeida, ao teatro de Ariano Suassuna, a pintura de Jodo Cabral de Melo
Neto, a musica de Luiz Gonzaga, Caetano Veloso ou de Geraldo Vandré, a
tapecaria de Genero, aos bonecos de Vitalino e aos estudos de Gilberto Freyre e
Josué de Castro e também aos protestos de lideres politicos esquerdizantes
(LEAL, 1982, p. 15).
Talvez, por isso, uma boa parte desses filmes de temdtica nordestina resulte de
transcriagcdes de obras literdrias dos referidos autores, citados por Leal (1982).
Sylvie Debs (2007) discutiu essa relacdo entre o cinema e a literatura no Brasil,
focando nos mitos do sertdo e do nordeste do pais. Essa autora ratifica as afirmagdes de
Célia Tolentino (2001) e Willis Leal (1982), acrescentando que a fic¢do cinematografica

no Brasil, para responder as demandas de formacdo da identidade nacional, teve papel
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preponderante na constru¢do do imagindrio coletivo sobre o nordeste, projetando tanto no
interior como no exterior do pais mitos ligados ao sertdo e ao litoral dessa regido,
reproduzindo uma atracao pela imagem de um Brasil distante e arcaico. Ainda segundo
Debs (2007), podem ser determinados cinco momentos na evolu¢do da percep¢dao do

nordeste da literatura para o cinema:

(...) a descoberta de uma regido considerada como o ber¢o original da civilizagdo
brasileira (1902-1929); a descri¢do-dentncia de um estado de pobreza e miséria
(1930-1938); a mitificagdo do sertdo tanto no cinema quanto na literatura (1953-
1956); a revolta contra a injusti¢a € o esquecimento enquanto o restante do Pais
conhecia uma taxa superior de crescimento e desenvolvimento (1963); e o desejo
de resgatar a memoria de uma cultura e de um modo de vida especificos (1996-
1998) [p. 283-284].

Marcelo Didimo (2007), reconhecendo que o nordeste sempre teve forte presenga na
cultura brasileira e, especificamente, no cinema, diagnostica que essa frequéncia € bastante
delineada pelo cangaco que foi retratado pelo cinema brasileiro em varias épocas e de
diferentes formas. Primeiro, os filmes passaram a introduzir o banditismo de forma
bastante sutil, apresentando personagens do cangaco rapidamente em sua narrativa, como
quem exibe um possivel caminho para a producdo de filmes que retratem diretamente o
cangaco. Depois, o movimento do cangaco passou a ser utilizado como ““(...) uma estrutura
narrativa calcada nos westerns norte-americanos” (p. 396), oferecendo personalidades
construidas com referéncias a Howard Hawks e John Ford, e cenarios que lembram o
género americano, por isso a denominacdo ‘“Nordestern”. Além disso, o cangaco também
foi fonte de inspirag¢do para a realizacao de comédias, pornochanchadas e documentérios.
Debs (2007) defende que, além da influéncia do cinema norte-americano, os cineastas
brasileiros defendiam, na verdade, a ambicdo de definir os cangaceiros como personagens
tipicamente brasileiros, por sua forca dramdtica intrinseca e sua dimensdo universal,
passivel de comparagdo, inclusive, ao samurai japonés. Todavia, esses cineastas, em sua
maioria, negligenciaram a dimensao social e econdmica do cangago e sua luta por justica e
sobrevivéncia, utilizando-o apenas como sujeitos de um cendrio para histérias romanticas
pautadas em amores improvaveis e impossiveis.

Segundo Fernando Pernambucano de Mello (1993), a expressdo “cangacgo” deriva da

palavra “canga”, uma peca de madeira que se coloca no pesco¢o do boi para puxar o carro-

de-boi. Esse nome também foi atribuido ao conjunto de equipamentos que o bandido
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sertanejo carregava consigo por ser bastante volumoso. O cangaco ocorreu no nordeste
brasileiro entre os anos de 1870 a 1940, era formado por grupos de homens e mulheres que
cortavam o sertdo brasileiro com ideal de justica e sentimento de vinganga. Alguns deles
saqueavam grandes propriedades no campo e casas comerciais em busca de meios para
sobreviver.

De acordo com Carlos Alberto Déria (1982), esse movimento teve seus primeiros
grupos no contexto da Grande Seca (1887 -1889). Nesse periodo, havia ataques e saques a
fazendas devido a escassez de alimento na regido por conta das condi¢des climéticas e falta
de auxilio governamental. Dentro desse cendrio, ainda (co)existiam os confrontos entre
familias, que caracterizavam as relagdes sociais do sertdo naquela época. Os lacos
parentais serviam como identificacdo das pessoas, por conseguinte, determinado traco da
personalidade do patriarca, figura central e de poder nessa conjuntura, era visto como algo
que se repetia, se propagava pelos participantes daquele cla. Também destacamos como
elemento catalisador desse movimento o regime imposto pelos grandes proprietarios de
terra do sertdo, de submissdo dos populares aos seus desmandos, conhecido como
coronelismo, que foi se tornando motivo de revolta. Com a instauracdo da Republica, os
coronéis conseguiram concentrar mais poder. Estes eram, basicamente, os motivos pelos
quais os grupos de cangaceiros se formavam. Todavia, os jovens ainda entravam no
movimento como uma forma de resisténcia a pobreza e ao alistamento militar obrigatério
para a Guerra do Paraguai, iniciada em 1864 e encerrada em 1870.

Para Willis Leal (1982),

Os filmes de cangaco(...) t€m sido os Unicos que, produzidos em série,
conseguiram fixar uma linha prépria de valores, numa dimensao ampla.(...) o
género filme-de-cangaco representa s6 uma coisa: a negag¢do dos auténticos
valores culturais nordestinos, valores poéticos, sociais, humanos, folcléricos e
geograficos (p. 89).

Nos filmes de cangago, conforme também observa Tolentino (2001), o banditismo
seria uma opg¢do a lei oficial e as injusticas impostas pelo coronelismo, que, segundo
Victor Leal (1975), ndo € um fendmeno politico simples, porque abarca uma complicada
gama de caracteristicas da politica municipal brasileira, resultando, em boa parte, da

superposicdo de formas desenvolvidas do regime representativo”, da estrutura agraria

brasileira e de uma estrutura econdmica e social inadequada. As principais caracteristicas
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desse compromisso politico ou “troca de proveitos entre o poder publico, progressivamente
fortalecido, e a decadente influéncia social dos chefes locais, notadamente dos senhores de
terra” (p. 20), ou simplesmente coronelismo sdo a forga eleitoral que empresta prestigio
politico natural ao “coronel”; a ampla jurisdi¢do sobre seus dependentes (descendentes,
funciondrios, amigos e protegidos) e as extensas func¢des policiais que se tornam efetivas a
partir da atuacdo de empregados, agregados ou capangas.

Na década de oitenta, inicialmente, com base na leitura desses autores, observamos
que o cinema brasileiro parece perpetuar as imagens que privilegiam uma mesma parcela
do nordeste, consolidando uma representacdo generalizada e preconceituosa frente aos
espectadores. Essas imagens apresentam uma soberania do masculino a partir dos mesmos
signos de nordestinidade presentes na cinematografia nacional desde os anos cinquenta.
Para nds, permanecem nesse tipo de narrativa audiovisual imagens espetaculares e
sensacionalistas da natureza nordestina, com destaque para a corporeidade, o calor, a forca,
o poder e o heroismo dos homens e a sensualidade das mulheres nordestinas. Essas
ultimas, contudo, aparecem mais independentes e inseridas em espagos anteriormente
ocupados por personagens masculinos, assumindo o papel de heroina.

Nossa inten¢do, nesta parte do segundo capitulo, € investigar e descrever como o
nordeste e sua gente eram representados nos longas de fic¢do na década de oitenta a fim de
buscar elucidar porque e como as mulheres nordestinas ganharam destaque, virando
protagonistas em quatro tramas. Nossa pesquisa, nos arquivos da Cinemateca Brasileira,
livros e sites especializados em cinema brasileiro, como o préprio Film B, mapeou a
existéncia dos seguintes filmes produzidos nos anos oitenta: O boi misterioso e o vaqueiro
menino (1980); Prova de fogo (1980); O homem que virou suco (1980); O cangaceiro do
diabo (1980); A pele do bicho (1981); Dadd, a musa do cangaco (1981) — documentério; O
homem de areia (1981) — documentario; Terra, a medida do ter (1981) — documentario;
Aventuras de um Paraiba (1982); Gabriela (1983); O cangaceiro Trapalhdo (1983);
Parahyba, mulher-macho (1983); Sargento Getiilio (1983); O baiano fantasma (1984); Os
Trapalhoes e o Madgico de Oroz (1984); Cabra marcado para morrer (1984) —
documentério; A terra queima (1984) — documentario; Boi Arud(1984) — animacdo; A

Hora da estrela (1985); O caldeirdo da santa cruz do deserto (1985); Tigipio, uma
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questdo de amor e honra(1985); Luzia-homem (1987); Os Trapalhbes no auto da

compadecida (1987); Jubiabd (1987) e Uma questdo de terra (1988) — documentério.

2.1.1. O cangaco no cinema brasileiro na década de oitenta

Para Marcelo Didimo (2007), nos filmes brasileiros na década de oitenta, o cangaco
€ (re)criado segundo algumas situagdes ja encontradas em outros filmes do género que
ficou conhecido como Nordestern. Nessas narrativas audiovisuais, as personagens
condensam elementos caracteristicos de outras imagens imortalizadas anteriormente pelo
cinema brasileiro, desde os anos cinquenta. O cangago € apresentado como a base de um
conflito que ainda envolve policias e/ou volantes militares; os conflitos ocorrem nas
cidades e na caatinga, onde o coronelismo reina contra a populacdo humilde; as mulheres
sao divididas entre mogas de familia, reclusas e silenciosas e mulheres cangageiras; e,
contra tudo isso, aparece a fome e a seca como cendrio que propicia uma maior
dramaticidade as narrativas, fazendo com que as histdrias, na maioria dos casos, adquiram
contornos épicos..

Em O cangaceiro do diabo, por exemplo, Tido Valadares fez o argumento, escreveu
o roteiro, dirigiu e deu vida a personagem principal Janudrio, um vaqueiro que, junto com
Izaias (Heitor Gaiotti), entra para o banditismo e passa a saquear tudo por onde passa. O
vaqueiro também ¢é um signo de nordestinidade comum no cinema brasileiro, uma
personagem tipica do universo rural nordestino, introduzido por Euclides da Cunha nos
modelos da populag¢io nordestina, que se apresenta como uma antitese negativa do gaticho,
classificado pelo préprio Cunha (1984) como um tipo dispare que ndo conhece os horrores
da seca, convive com uma natureza carinhosa que encanta a todos e possui vestes que se
assemelham a trajes de festas. A imagem do vaqueiro suscita o heroismo e sua descri¢dao
estd relacionada a rusticidade, movimento, forca e capacidade combativa. Apesar disso, o
vaqueiro sempre aparece submisso € como personagem secunddrio nos filmes sobre o
nordeste e, em alguns casos como no filme acima referido, acaba perdendo papel

determinante e assumindo outras caracteristicas.
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Janudrio, apaixonado por Adelaide (Claudette Joubert), cujo pai é um poderoso
Coronel da regido e seu patrdo, mesmo tendo o amor correspondido, fica sabendo que sua
amada marcou o casamento com um amigo de seu pai. Inconformado com a possibilidade
de perdé-la, o vaqueiro faz um pacto com o diabo para ter “seu corpo fechado” e trama
raptar a moga. No dia do casamento de Adelaide, os dois sertanejos vao a fazenda do pai
da moca para evitar o matrimonio, mas ha uma troca de tiros, o Coronel € atingido por uma
bala e fica paraplégico, enquanto o noivo € assassinado por Janudrio. Todavia, na fuga
Adelaide também € baleada fatalmente. Apds sepultar o corpo de sua amada, Januério
promete semear o terror no sertdo nordestino e desenterra uma mala com armas e
vestimentas de cangaceiro. A dupla de bandidos ainda consegue sequestrar Rosa (Maria
Viana), namorada de Izaias, depois de matar seu marido, e os trés passam a compor um
novo bando de cangaceiros que se utiliza de métodos violentos e que passa a ser
perseguido pela policia. Em seguida, integra-se ao bando um assassino profissional, o
grupo fica dividido com a morte de alguns e Janudrio, protegido do diabo, acaba dando
muito trabalho a policia. Por fim € morto, mas seu corpo € levado pelo capeta, sobrando s6
as suas roupas.

Além do drama, o cangaco serviu, na década de oitenta, como mote para a realizacao
de comédias, como O cangaceiro Trapalhdo, dirigido por Daniel Filho. Nesse filme, cujo
maior objetivo € atingir o publico infantil, assistimos as confusdes do quarteto de
comediantes “Os Trapalhdes”, através das aventuras de Severino do Quixadd (Renato
Aragio), dono de alguns cabritos que deseja vender e assim arrecadar dinheiro para
conhecer o mar; Gavido (Dedé Santana), um dos capangas de Lampido; Mussum (Antdnio
Carlos) e Zacarias (Mauro Gongalves). A narrativa comeca com Severino do Quixada
salvando acidentalmente “Capitdao” (Nelson Xavier) e seu bando de cangaceiros de uma
emboscada do Tenente Zé Bezerra (Jos¢ Dumont). Na confusao, os amigos Mussum e
Zacarias fogem da cadeia e todos se encontram no esconderijo dos cangaceiros.
Observando sua semelhanca com Severino, Capitdao lhe d4 uma missdo: juntamente com
Mussum e Zacarias ele deve visitar a cidade de Agua Linda, enganando as autoridades
locais e livrando o Capitdo de uma nova emboscada. No entanto, a missdo falha porque a
filha de Capitdo € raptada e o quarteto atrapalhado resolve partir em sua busca. Comeca

assim uma embaracada jornada para salvar a filha de Capitao que envolve guerra de tortas,
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apresentacdo de malabares, ataque de cardume de piranhas e até uma busca pela Pedra da
Galinha Choca. No final, Os Trapalhdes sdo agraciados com a vida sonhada no Rio de
Janeiro apds entregar a filha de Capitdo, salvar a todos os cangaceiros e ter seus desejos
atendidos por uma fada que, encantada, vivia como bruxa.

Nessa trama de Daniel Filho em que personagens reais que figuraram na época do
cangaco, como Lampido e Maria Bonita, no filme, respectivamente, Capitdo e Maria
(Tania Alves), sdo misturados a personagens de ficcdo, como fadas e bruxas, percebemos
que nao ha intengdo de ridiculariza-los, ao contrario, pretende-se representa-los de forma
positiva, uma vez que suas personagens perdoam e até recompensam outros protagonistas
da trama. Outra questdo que chama a atencdo é o fato de Severino se passar por Capitdo,
ou seja, um Trapalhdo, “um palhag¢o”, se passar por um lider do cangaco. Assim, o
cangaceiro que ¢ um mito conhecido por sua violéncia e coragem ¢é apresentado de forma
brincalhona e arruaceira, ao contrario do que costumavam retratar os livros de historia.

No mundo histérico, o primeiro chefe dos cangaceiros foi Jesuino Brilhante, que
atuou no Rio Grande do Norte, seu estado de origem, e na Paraiba na década de 1870.
Considerado o “Robin Hood” do sertao, pois saqueava e distribuia as mercadorias entre os
sertanejos mais pobres, Jesuino entrou para o cangaco apds intrigas com outras familias.
Esse mesmo motivo despertou o interesse de Virgulino Ferreira (vingar a morte de seu pai)
a tornar-se Lampido e a compor o bando do lider cangaceiro Sebastido Pereira, mais
conhecido como Sinhd Pereira, que, quando decidiu sair do movimento, por volta de 1922,
deixou sua tropa aos cuidados de Lampido, que passou de “soldado” a capitdo do bando. O
nome Lampido surgiu apds um combate, em que Virgulino demonstrou extrema habilidade
para matar, junto com sua espingarda ‘“ndo deixar de ter clardo, tal qual um lampiao”.
Lampido assumiu o comando do bando e uma nova onda de banditismo reinou no sertao
nordestino durante quase duas décadas, marcadas por seus atos de extrema crueldade
(PERICAS, 2010).

Lampido e sua mulher, Maria Bonita, sdo mitos histéricos do movimento do cangaco
e, mesmo trabalhados numa parddia, nao perdem sua importancia dentro do imaginério
popular. Segundo Marcelo Didimo (2007), o cangaco enquanto um fendmeno histdrico,
desde os anos cinquenta, foi retratado por comédias e/ou outros filmes que abordaram o

género, como o proprio Deus e o diabo na terra do sol de Glauber Rocha que imortalizou,
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por exemplo, a personagem Antonio das Mortes (Mauricio do Valle). No filme de Daniel
Filho, esse personagem é representado pelo Rastejador (Danton Jardim), capanga do
Tenente Z¢& Bezerra e/ou a presenca do mar como referencia de algo inalcangavel para os
sertanejos do filme e como destino promissor para a redengdo do grupo.

Outro filme que explora a temdtica do cangaco no cinema brasileiro na década de
oitenta € Dadd, a musa do cangaco, um documentdrio em formato curta metragem,
realizado por José Umberto Dias, que conta a histéria de Dadd, ex-companheira de Corisco
e membro do movimento. Com presenca marcante no movimento do cangago, as mulheres
participaram seguindo seus companheiros pelo sertdo. Essa inser¢cdo acontecia em
consequéncia dos raptos das mulheres pelos cangaceiros. Alguns eram sequestros
consentidos, quando uma mulher apaixonada por um cangaceiro aceitava ser raptada,
retirada do convivio de sua familia para viver com os bandos por vontade prépria, mas, na
maioria dos casos, as mulheres eram sequestradas a forca.

Dada foi raptada por Corisco, que se tornou seu companheiro no movimento do
cangaco e na vida, aos 13 anos de idade. Em seguida, foi estuprada com tanta violéncia que
chegou a adoecer, entdo ficou aos cuidados de uma tia de Corisco que cuidou dela por
algum tempo. Logo que se recuperou, Corisco voltou para busci-la. Com o tempo esse
cangaceiro conseguiu chegar ao coragdo de Dad4. A partir de entdo ela ndo saiu mais do
cangago, passou a viver de vez com ele como sua mulher e aprendeu a ler e escrever. Além
das atribuicdes domésticas, Dada era responsavel pela criacdo e producao das roupas do

bando de cangaceiros (PERICAS, 2010).

Dada conta que chegava a pedir as novas mulheres, ou meninas, que entravam
para o bando para que elas desistissem dessa idéia, porque aquilo ndo era vida. A
familia, deixada para trds, poderia sofrer abusos de policiais para entregarem seu
paradeiro. Ela revela que seu pai teve a orelha arrancada, sua mae presa durante
cinco dias com as irmas, € seus irmaos mais novos, de 6 € 7 anos, tiveram as
unhas arrancadas a ponta de faca. Verdadeiras atrocidades eram cometidas pelas
volantes policiais para descobrirem o esconderijo dos cangaceiros (DIDIMO,
2007, p. 289).

Corisco foi assassinado no dia 25 de maio de 1940. Sua cabeca foi cortada e exposta
no museu Nina Rodrigues em Salvador, Bahia. Dadd foi presa e depois anistiada. Em

1969, Dada moveu um processo contra o Estado e obteve o direito de sepultar a cabeca de
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Corisco. No ano de 1994, com 79 anos, Dada morreu em Salvador. Dada e Corisco viraram
lenda no coragdo do povo brasileiro (PERICAS, 2010).

Dadd, a musa do cangaco comeca com imagens estaticas do movimento do cangaco
tiradas por Benjamin Abrahao, libanés, radicado no Brasil, que trabalhava como mascate e
que conseguiu retratar Lampido e seu bando, em 1937, intercaladas por letreiros que

procuram situar o cangago em seu contexto histérico:

O latifindio é o pasto fértil da injustica, exploracdo e fome. Nele surgiu o
fendmeno do Cangaco: uma forma de revolta camponesa na histéria do Brasil.
Lampido, com o seu bando independente, aplicou titicas de guerrilha e se
manteve no poder (com inteligéncia, asticia e intui¢do) quase 20 anos. As
mulheres participaram da a¢@o e organizacdo da vida ndmade dos cangaceiros.
Elas atuaram na guerra e no amor.

Dad4, mulher de Corisco, se destacou nas manobras de luta nas caatingas. Ela
ficou no bando de 1928 a 1940. Este filme registra a memdria de sua experiéncia
ap0s tantos anos de exterminio do cangaco.

Depois conhecemos Dadé e assistimos aos seus depoimentos, também intercalados
por diversas imagens fotograficas sobre Corisco, a quem se refere com muito carinho; as
lembrangas dos tempos de acampamento e as amizades que fizera durante o tempo que
viveu no movimento do cangaco. Ela também fala sobre as volantes, a policia e a
organizacdo nos acampamentos. Por fim, temos um close de seu rosto ressaltado pela
tristeza nos olhos que ela afirma carregar, lembrando dos filhos que perdeu no periodo do
cangaco. Didimo (2007) afirma que essa narrativa audiovisual merece ser destacada pela
preocupacdo de seu diretor em registrar essa personagem historica em momentos de
descontragdo, como costurando, conversando com a familia ou simplesmente andando de

muleta e por apresentd-la como narradora dos fatos da época.

2.1.2. A representacao dos migrantes nordestinos no cinema brasileiro na década de

oitenta

Além do cangaceiro, outra figura nordestina bastante explorada no cinema brasileiro

€ o migrante, identificado a imagem da seca e as dificuldades financeiras que forcam os
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homens e as mulheres a sairem do seu local de nascimento em busca de “uma vida melhor”
em outro espaco geografico. Assim, paulatinamente, a partir da década de sessenta, a
migracdo deslocou a populacdo brasileira de um cendrio predominantemente rural para
outro hegemonicamente urbano.

Nas telas brasileiras, € a representacdo do homem nordestino migrante que prevalece
nos filmes que apresentam o processo de migracdo da regido nordeste para a regido
sudeste, mas muitas mulheres também vieram para as grandes cidades, como Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, viver como trabalhadoras domésticas. Como assinala Debs (2007),
esses personagens sio descritos como pessoas simples, em sua maioria homens, de aspecto
rude, com alguma dificuldade em compreender o mundo que os cerca e organizar
pensamentos, por isso mesmo sao rejeitados e desvalorizados, vivem sé e nos raros
contatos que fazem com o outro sao enganados ou humilhados. Uma ideia muito explorada
pelo cinema brasileiro na década de oitenta, seguindo uma tendéncia que surgira duas
décadas antes pela presenca do homem rural nordestino nas grandes metropoles do sudeste
brasileiro.

Dirigido por Jodo Batista de Andrade, O homem que virou suco conta a histdria de
Deraldo (José Dumont), um poeta popular, recém-chegado do nordeste a metropole
paulistana e que € confundido com o operario de uma multinacional que mata o patrdo na
festa em que recebe o titulo de operario simbolo. Esse € o mote para o filme abordar a
resisténcia do poeta nordestino diante de uma sociedade opressora, que tende a esmagar o
homem cotidianamente, eliminando suas raizes. Segundo Guido Bilharinho (2002), o mais
importante ndo € analisar a sequéncia de incidentes provocados pela confusdo de
identidade que envolve o protagonista, nem a sucessdo de acontecimentos decorrentes
desse equivoco da acdo policial, mas diagnosticar a postura e as reacdes de cada
personagem da diegese frente a cada um dos fatos narrados na tela, como a amizade que
cresce entre Deraldo e os outros nordestinos que trabalham na constru¢do de um prédio.
Isso acontece a partir do momento em que o recém-chegado passa a ler e escrever cartas
para os familiares dos seus colegas de trabalho.

A grande revelacdo de O homem que virou suco € constatar que os individuos sio
capazes de superar os condicionamentos de sua situa¢do social e econdmica. Por isso

mesmo, o filme se preocupa em caracterizar a sociedade paulistana na década de oitenta e
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os principais elementos das classes exploradas, tanto fisicamente como em relagdo a
questdo humana, destacando a figura do migrante nordestino como um individuo capaz de
superar as mais diversas dificuldades e reveses que a organizagdo social dominante impde
aqueles que nela procuram se inserir. Essa sociedade € representada como uma forca que
engole ou repele as pessoas, transformando-as em “pasta gelatinosa”, “suco”. E isso que
acontece com o sosia do protagonista. Ele € destruido pelo poder econdmico e as falsas
ilusdes do modelo industrial. Por sua vez, Deraldo figura como heréi por ndo ceder as
pressdes coercitivas sociais, pela fortaleza de seu carater, capacidade intelectual e artistica
que s6 um poeta nordestino parece ter. Ambos personagens, no entanto, articulam, gragas a
impressionante semelhanca fisica, o fendmeno da duplicidade humana, o lado fragil e
individualmente perecivel da vida em contrapartida ao vigor e a forca da coletividade.

José Dumont também € protagonista no filme O baiano fantasma, dirigido por
Denoy de Oliveira. Todavia, dessa vez, assistimos a histéria de Lambusca, outro migrante
nordestino, recém chegado a Sao Paulo, em busca de uma vida melhor, que acaba, de
maneira atrapalhada e inocente, se tornando o cobrador de uma quadrilha que vende
protecdo pessoal a empresdrios e comerciantes. Durante uma cobranca, um devedor tem
um ataque do coracdo e morre. Consequentemente, a policia tenta capturar o "baiano
fantasma", responsabilizado pela morte do empresdrio, enquanto a quadrilha tenta
recuperar o dinheiro perdido com a cobranga. No decurso dessas agdes, assistimos a uma
trama que, apesar de ressaltar uma faceta criminosa da sociedade, valoriza a atitude do
protagonista de resistir a violagdo de sua dignidade, j4 que suas reacOes ultrapassam as
expectativas das personagens do filme e do publico. Lambusca expde o paradoxo social
explorado nas imagens filmicas. Ele carrega a inocéncia e a pureza nordestinas, préprias da
pobreza material e intelectual, comumente expostas nas telas de cinema. Todavia, suas
acOes sdo similares a ambiéncia fisica e humana paulistana, com o crime organizado, a
prostituicdo, as recompensas financeiras, a corrup¢ao policial e politica etc. No final, a
influencia urbana paulistana se revela fragil e inatil frente a simplicidade e riqueza da
cultura nordestina que marcam as imagens finais do filme.

Durante todo filme, Lambusca reforca a condi¢do de errincia do migrante
nordestino, atravessando os cartdes postais paulistanos e sua periferia. Uma qualidade que

parece, para Debs (2007), inscrever o nordestino na linha de uma populacdo maldita e
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condenada ao €xodo, primeiro do interior para o litoral nordestino e, em seguida, do norte
para o sul do pais, robustecendo sua condi¢do de eterno penitente.

Em Aventuras de um Paraiba, de Marcos Altberg, o tema continua sendo o
migrante nordestino, mas o cendrio deixa de ser a metropole paulistana. Agora,
acompanhamos a histéria de Z¢€ Branco (Caique Ferreira), que vai para o Rio de Janeiro
onde € recebido por seu amigo Z¢ Preto (Chico Diaz), atraido pelas praias, mulheres
bonitas e a possibilidade de vida facil. Contudo, ele acaba logo percebendo que essa
perspectiva de vida foi um engano, passando a trabalhar em varios lugares, como cameld,
ajudante de pedreiro na constru¢do civil, falso mendigo, e calouro em programa de
televisdo, onde canta o classico de Jackson do Pandeiro, “Z¢é da Paraiba”. Em suas
andancas pela cidade, ele encontra Branca (Cldudia Ohana), uma linda jovem cega que ele
salva de um atropelamento e, em seguida, apds o sumico de Branca, ele se envolve com
Débora (Tamara Taxman), uma fotégrafa profissional que pretende partir para os Estados
Unidos da América.

Ao contrério dos dois filmes anteriores protagonizados por José Dumont, o foco da
trama ndo € o desajuste social do nordestino na grande cidade. Em Aventuras de um
Paraiba, uma narrativa audiovisual mais popular, tem o seu centro na mistura de fantasia e
realidade que envolve a vida amorosa de Zé Branco, cultivada como a figura de um heréi
individual que tem solucdes objetivas para a vida, mas apresenta em seu carater tracos
divertidos e uma enorme criatividade que o ajuda a sair das situagcdes mais embaragosas.

Julio César Lobo (2006), quando analisou as representacdes de migrantes
nordestinos em um conjunto de filmes de longa-metragem de ficcdo, do subgénero
chanchada, realizados no Rio de Janeiro entre os anos de 1952 e 1961, destacou que,
normalmente, a espontaneidade € o atributo mais utilizado na caracteriza¢do rapida das
personagens “migrantes” do nordeste do pais, apesar de sua fragilidade conceitual. Esse
autor também identificou que hd a associacao de alguns de seus tracos fisiondOmicos a essa
espontaneidade nordestina em tom discriminatério e homogeneizante, que, no Rio de
Janeiro, foi cunhada de “paraibano” e, em Sdo Paulo, “baiano”, bem como uma fragilidade
na exposi¢do da motivacao dos fluxos migratérios, que variam entre as seguintes bases: 1)
econOmicas (saldrios baixos, falta de emprego etc.); 2) domésticas (desejo de reunir

membros da familia etc.); e educacionais. Paralelamente, ainda encontramos outras
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motivacdes, como o desejo de adquirir novas experi€ncias, vontade de escapar de um
ambiente mais tradicional, mobilidade e outras aspiragdes extremamente pessoais.
Contudo, como verificamos também nos filmes produzidos sobre essa temdtica na década
de oitenta, os filmes de ficcao quase ndo fornecem dados a respeito das motivacdes para as
migracdes do nordeste para o sudeste e, quando o fazem, € superficialmente, explorando os
fatos relacionados as bases econdmicas sob a desculpa de “busca de melhores condi¢des de
vida”, sendo privilegiados indicadores relativos aos fatores de expulsdo do campo e aos
elementos de atracdo do mundo urbano.

Outra marca na caracterizacdo do migrante nordestino nos filmes de ficcdo
brasileiro diagnosticada por Lobo (2006) presente também em O homem que virou suco, O
baiano fantasma e Aventuras de um Paraiba € a apresentacdo de circunstancias de
translagdo, ou seja, as personagens migrantes sdo acolhidas por parentes e amigos —
pioneiros na experiéncia do retirar-se de seu local de origem — que servem como estimulo
para que esses mantenham uma origem regional comum. Os pioneiros ainda sdo
fundamentais na ajuda para descobrir uma ocupa¢ao remunerada e ainda servem como
“tradutores” dos codigos das metrépoles para aqueles que vém de regides com outros
perfis social, cultural e econdmico. Uma outra construcio cinematogrifica que destacamos
sobre o migrante nordestino, muito frequente, é a elogiada ‘“valentia” ou “coragem”,
normalmente, associada a ideia do “cabra-macho”, uma especificacio nascida num
contexto de valorizag@o positiva, mas que acabou sendo estereotipada pela cultura, politica
e artes.

Para Durval Muniz Albuquerque Junior (2005),

Alimentar o mito do ‘cabra macho’ € contribuir para a permanéncia, inclusive,
da violéncia contra as mulheres e, a0 mesmo tempo, alimentar um modelo de
masculinidade que tenta manter um tipo de relacdo entre homens e mulheres que
viria desde o periodo colonial e que, por isso mesmo, € vista como natural, como
eterna. Este modelo vitima os préprios homens, jd que os coloca em constantes
situagdes de risco e deles exige rentncias afetivas e emocionais importantes,
como a do exercicio da paternidade e da expressdo de sentimentos e emocgdes (p.
36).

Ainda segundo Albuquerque Junior (2003), essa tendéncia de rotular os nordestinos
de “cabra macho” estd alicercada no discurso de uma composic¢io racial da identidade

regional via influéncia do naturalismo (tracados da natureza a partir da imagem da seca e
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da aridez sertaneja, principalmente) e culturalismo, que explica a decadéncia da regido e a
pobreza de sua populagdo pelo descaso do governo federal e o privilégio de outras regides
do pais. Essa influéncia foi essencial para forjar a ideia do homem nordestino como
“macho” e representante do verdadeiro brasileiro e da virilidade.

Em oposicdo a representacdo da virilidade do homem nordestino e a favor das taxas
de migracdo rural feminina, encontramos nas telas brasileiras, na década de oitenta, o filme
A hora da estrela e sua protagonista Macabéa, vivida nas telas por Marcélia Cartaxo, uma
jovem nordestina semianalfabeta, virgem, que trabalha como datilégrafa numa pequena
firma e vive numa pensdao miserdvel. Conhece, casualmente, o também nordestino
Olimpico (José Dumont), operdrio metalirgico, e os dois come¢am um namoro desajeitado
que acaba em um tridngulo amoroso com sua colega de trabalho, Gléria (Tamara Taxman).
Logo no inicio do filme, assistimos a sua chegada a pensao onde passard a dividir o quarto
com mais outras quatro mulheres também nordestinas. Sao elas, junto com Gloéria, que
apresentardo para nossa protagonista os cd6digos da metropole paulistana, como bem
explicitaremos no Capitulo 4, onde aglutinaremos a andlise dos filmes que fazem parte do
corpus desta tese.

Ao contrdrio das personagens Lambusca, Deraldo e Zé Branco, Macabéa ¢é
apresentada como uma mulher desengoncgada, frigil, perdida entre a liberdade e o
progresso da metrépole e os valores tradicionais de sua origem simples no nordeste. Ela
expde uma ingenuidade sem limites, alienada, inconsequente e conformada com a sua
situacdo miserdvel perante uma sociedade ficticia que ndo tem regras morais bem definidas
e sofre com o tom discriminatdrio das pessoas que criticam sua inocéncia e o seu jeito de

viver e conceber o mundo.

2.1.3. O sertanejo como metonimia do sertio

Debs (2007) anuncia que, no cinema brasileiro, hd uma tendéncia em transformar o
homem sertanejo como uma metonimia da regido, sublinhando suas qualidades fisicas,

mentais, morais e religiosas com base na descri¢cdo Euclidiana. Um bom exemplo € o filme
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Sargento Getiilio, dirigido por Hermano Penna, inspirado no romance homonimo do
baiano Jodo Ubaldo Ribeiro, que conta a histéria de Getilio (Lima Duarte), um sargento da
guarda sergipana que foi escolhido para conduzir um prisioneiro (Orlando Vieira) de Paulo
Afonso, na Bahia, até Aracaju, em Sergipe. Durante esse trajeto, Getilio sofre uma crise de
identidade apds a constatacdo de mudangas paradigmdticas no mundo politico que
comegaram a contrastar com a agressividade de seu temperamento e conduta.

Nessa narrativa audiovisual, Getilio € um homem nordestino apresentado como um
heréi, um virtuoso. Em primeiro lugar, percebemos uma forte conotagao politica a partir do
relato ficcional de modelos de comportamento relacionados a politica do coronelismo. Um
periodo da histéria nordestina no qual o poder dos coronéis e a violéncia exacerbada
comecam a perder espago € o avanco politico € caracterizado pelo “progresso”, pela
expansdo da influéncia da imprensa sergipana e pela constituicdo de uma forca federal em
detrimento das milicias, como explicitado em algumas falas de Getulio.

A critica ao coronelismo presente nessa narrativa ressalta a existéncia de um
didlogo do cinema na década de oitenta com o momento histérico vivenciado pelos
brasileiros. Para nds, as mudangas politicas que servem de pano de fundo para a trama,
bem como a crise de identidade vivida por seu protagonista, Getilio, reafirmam o desejo
dos homens e mulheres brasileiros pelo fim da ditadura e abertura democrdtica a favor das
“Diretas J4”. Como vimos no primeiro capitulo desta tese, em 1983, no Brasil, concluida
as eleicoes estaduais, a sociedade brasileira acreditou que poderia eleger, pelo voto direto,
seu novo Presidente da Repitblica, apés o deputado Dante de Oliveira apresentar uma
emenda a Constituicdo prevendo a realizacdo direta do pleito. Contudo, a maioria dos
parlamentares no Congresso pretendia manter o sistema indireto de eleicdes, consolidado
durante todo o governo militar, o que provocou a organizacdo de passeatas e comicios,
mobilizando a sociedade civil como forma de pressionar a aprovagao da emenda.

Em segundo lugar, podemos ler a valentia ou o poder do Sargento Getulio diante da
impossibilidade de seguir no cumprimento da sua missdo como um ato virtuoso, um
heroismo e, no seu trajeto até Aracaju, assistiremos a composicao da figura do homem
nordestino como um forte, valente, viril, destemido, que enfrenta a natureza indspita e
violenta da regido para defender sua terra, sua honra e sua gloria. Na fala simples e na

forma rude de descrever os detalhes que marcaram sua vida, Getdlio assume as
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caracteristicas estereotipadas positivas descritas como tipicas dos nordestinos,
incorporando um sujeito vitorioso € virtuoso, o homem de confianca de um determinado
chefe politico que, apesar de ndo aparecer pessoalmente na narrativa, tem como fungao
especifica reforgcar o cardter de subordinag¢do do referido Sargento, a0 mesmo tempo em

que confere a esse uma inquestionavel legitimidade, digna de um guerreiro.

Na literatura, dois diferentes niveis de descri¢do sdo propostos: a qualidade de
guerreiro como um dado genético (Euclides da Cunha) e como um dado cultural
(Maério de Andrade, Jodao Guimardes Rosa). No cinema, dois tratamentos
diversos lhe s@o reservados, segundo a origem dos autores: seja uma encarnagio
folclérica (Lima Barreto), seja uma tradi¢do histérica (Glauber Rocha e
Rosemberg Cariry) [DEBS, 2007, p. 266].

Durante toda a narrativa, ouvimos a voz over do protagonista e sua autodescri¢iao
como um forte, um homem de caréter, valores e personalidade diferenciada dos demais
personagens — “Um homem como eu, aqui sentado, colocando terra no buraco do dedao,
sabendo que ndo vai ter mais nada pra fazer depois.” — o que robustece uma leitura que
preconiza o sertanejo nordestino como bravo, forte, rude, mas nao desprovido de educagio
e inteligéncia, colocando o Sargento como um narrador fora da simplicidade do mundo
rural. Debs (2007) adverte que nas narrativas cinematograficas sobre o nordeste a voz off
e/ou over € muito utilizada como um efeito para se ter acesso ao interior da personagem,
limitando a interpretagdo de suas acdes mais do que seus pensamentos.

A analogia entre o homem e a sua terra, que segue uma tendéncia da literatura
regionalista sobre o nordeste, forca uma homogeneizagdo que privilegia um modelo Gnico
de sertanejo bem delineado na caracterizagdo de Getilio. Endurecido pelas condig¢des
climdticas e luta cotidiana, vivendo num universo totalmente limitado e marcado por
vicissitudes, como a fadiga, a palavra delongada e o andar desaprumado, esse protagonista
reine bem essas caracteristicas se constituindo como um tipico homem sertanejo
enaltecido como figura heroica, especialmente pelo seu universo mental que, por sua vez, €
marcado pela adaptacio ao sertdo e aos acontecimentos histéricos desde a coloniza¢ido do
Brasil. Como bem exprime Debs (2007), “a obstinagdo, a determinagdo, a ideia fixa e o
orgulho constituem outras caracteristicas do sertanejo” (p. 253) presentes na narrativa do

filme Sargento Getiilio, ndo apenas na caracterizacdo de seu personagem principal, mas

também na presenca marcante da mdusica que assume papel preponderante na
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caracterizacdo do protagonista e demais personagens e serve, também, para anunciar
situacOes vivenciadas por essas na histdria ficcional, criando uma continuidade capaz,
inclusive, de sublinhar os estados psicoldgicos das personagens, elemento muito comum
em cangdes populares nordestinas.

Sobre esse papel empdtico da musica no cinema, André Baptista (2007) destaca a
forca que ela exerce ao aderir ao sentimento depreendido pela cena e em particular a
sentimentos expressos pelas personagens, criando um efeito, na maioria das vezes,
redundante. Nesses casos, a musica acaba funcionando segundo o principio de valor
agregado. A cena estd imersa visualmente numa atmosfera neutra, mas "colorida" em tom
alegre ou triste pela musica. Inversamente, a musica pode ser colorida de certa forma pela
cena a qual ela foi associada. Assim, as imagens e a musica exacerbam reciprocamente
suas expressoes.

Junto com as misicas, percebemos, também, a preponderancia de enquadramentos
em plano médio e closes que reforcam a caracterizacio fisica da personagem Getilio ao
longo da trama. Isso se d4 a partir de um arranjo da identidade regional nordestina que,
segundo Albuquerque Junior (2005), surgiu historicamente entre 1910 e 1930 com o
Romance de 30, cuja principal “ideia era dotar o Nordeste brasileiro, recém criado na
geografia e na cultura, de uma conformidade, de uma memodria, de uma histéria e um
contedido, definindo bem um modo de ser e uma estética”. Através de textos politicos,
jornalisticos, literdrios, socioldgicos e artisticos, o discurso regionalista nordestino,
segundo ele, aglutinou “diferentes politicos e intelectuais das mais variadas tendéncias,
formulando uma identidade”, que salta aos olhos, alimentando o imaginério coletivo (p. 32
e 33).

Segundo Bilharinho (2002), em todos os momentos, nas a¢des e intervengdes de
Getulio estd revelada a esséncia mais autentica de um ser humano, apresentando-se
simultaneamente como senhor e instrumento de um mundo particular, fruto de suas
concepcoes e deformagdes, comportamentos sociais adquiridos e visdes e deturpagdes da
vida. Configura-se assim a figura de um protagonista épico por suas atitudes e
manifestacoes, repete-se o arquétipo milenar de guerreiro movido pela honra pessoal e pela
coragem imaculada, enquanto as demais personagens, inclusive sua namorada Luzinete

(Ignés Maciel Santos), funcionam apenas como elementos que ajudam a marcar sua forte
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personalidade e presenga atuante nas telas, permanecendo a maior parte da trama em
siléncio.

O poder do coronelismo também € explorado no filme Gabriela, onde a
protagonista homdnima é personificada pela atriz S6nia Braga, uma moga simples que em
1925 foge de uma grande seca no sertdo nordestino e, junto com um grupo de retirantes,
caminha por mais de quarenta dias pelo interior do estado até chegar a Ilhéus, sul da Bahia.
Nesse ambiente, a personagem vai trabalhar na casa de Nacib (Marcello Mastroianni),
dono do bar mais popular da cidade, com o qual acaba vivendo um térrido romance em
meio a discussdes politicas e sociais sobre a chegada do “progresso”, representado pelo
desenvolvimento da infraestrutura municipal e pela implantacdo de tecnologias de
plantacdo e escoamento dos produtos cultivados na regido, em detrimento ao poder dos
coronéis do cacau e sua violéncia exacerbada.

Nas duas narrativas filmicas em apreco, percebemos uma forte conotacao politica a
partir do relato ficcional de modelos de comportamento relacionados a politica do
coronelismo. Contudo, observamos um tratamento diferenciado na caracteriza¢do de seus
protagonistas, enquanto Getulio é apresentado como um homem nordestino, heroico, altivo
e virtuoso, a figura da mulher nordestina, representada por Gabriela, € explorada como
simbolo sexual e quituteira, assinalando grandes diferencas de caracterizacdo de género, o
que reforca nossa preocupacdo em estudar a representacdo das mulheres nordestinas no

cinema brasileiro.

2.1.4. O heroismo nordestino no documentario

Para Sylvie Debs (2007), a realidade nordestina, sua diversidade cultural e sua
situacdo social e econdmica estdo na origem da maioria dos documentdrios importantes do

cinema brasileiro.
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Uma preocupagdo importante era atingir um reconhecimento no campo
cinematogrédfico do mesmo nivel que o de outras artes, ainda mais que o filme
documentdrio era defendido na época por numerosos criticos, universitdrios e
cineastas como um excelente modo de formacdo, verdadeira escola de realismo

(p. 84).

Assim, muitos cineastas tentaram conotar o0 nordeste  sociologicamente,
antropologicamente, historicamente e politicamente, a partir de sua autenticidade artistica e
“heroismo nordestino”, enraizado também na ideia do macho exacerbado, que diminui o
papel social, politico e econdmico das mulheres na sociedade e parece concentrar a luta
contra as mudancas sociais, principalmente as impostas pela modernidade, como delineia

Albuquerque Junior (2003),

O nordestino é, pois, um ponto de encontro entre um certo nimero de
acontecimentos histéricos, € fruto de um conjunto de operacdes de construgdo de
um sujeito histérico, de um sujeito regional, de um personagem extremamente

importante para a histdria politica e cultural do Brasil contemporaneo (p. 252).
Um bom exemplo € o documentario do cineasta Eduardo Coutinho, Cabra marcado
para morrer que, assim como Memorias do Cdrcere, segundo Ismail Xavier (2001), se
apresenta como uma abordagem cinematografica diferenciada e original que tenta discutir
os problemas contemporaneos brasileiros na década de oitenta. Coutinho “(...) recapitula
todo um processo de debate do cinema brasileiro com a vida politica nacional e o faz com
densidade, pois encaminha seu debate com a histéria e com os anos de ditadura a partir de
multiplas estratégias que recapitulam, por sua vez, a tradicdo do documentério no Brasil —
incluida a experiéncia entdo recente das reportagens da televisdo” (XAVIER, 2001, p.34).
O filme € composto por imagens em preto e branco sobre a histéria do lider camponés
paraibano Jodo Pedro Teixeira - assassinado, em 1962, por policiais militares - que foram
recuperadas de um incéndio politico em abril de 1964 e complementadas com filmagens de
entrevistas a cores feitas quase vinte anos depois com os sobreviventes das lutas
camponesas: Elisabete Teixeira, a vidva de Jodo Pedro e seus oito filhos que foram
espalhados pelo pais, passando a viver no anonimato com diversos parentes. A ideia
original do filme era reencenar o assassinato de Jodo Pedro Teixeira, mas as filmagens
foram proibidas pelo governo militar, o material apreendido e Coutinho s6 recuperou parte
do negativo quase dez anos depois. Coutinho explora assim a luta camponesa pela reforma

agraria brasileira e a saga da separagdo abrupta e barbara de uma familia apés o golpe
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militar de 1964, a partir da sua perspectiva e da viiva Elisabete Teixeira que ganha

destaque, mas também evoca o processo de censura que sofreu pela producgdo do filme.

De tudo o que é exposto, além da tremenda injustica social e da oficializada
perseguicdo das classes dominantes, o que se patenteia para sempre € a
dignidade e coragem desse casal de camponeses que sacrificou a si e a sua
familia pelo ideal de justica, de igualdade de oportunidades e de fraterna
convivéncia social, por isso mesmo violentamente repelido e perseguido pelas
classes que constroem sua riqueza e poder sobre as demais com base na
dominagdo e exploracdo (BILHARINHO, 2002, p. 64).

Outro documentdrio que também se dedicou a coletar depoimentos de remanescentes
de comunidades rurais nordestinas a fim de resgatar a memoria de simbolos da cultura
popular e refletir sobre o poder, a liberdade e a luta pela terra, no interior do Brasil, foi o
longa O caldeirdo da santa cruz do deserto, dirigido por Rosemberg Cariry. Nesse filme,
assim como no documentdrio de Coutinho, assistimos a mesclas de imagens em preto e
branco e coloridas, contendo testemunhos e imagens inéditas sobre os tragicos
acontecimentos que envolvem o cotidiano e o fim da comunidade religiosa do Caldeirao,
no municipio de Crato, no Ceard. Liderada pelo Beato José Lourengo, responsdvel pela
organizacdo do referido arraial camponés em moldes aparentemente inspirado num
socialismo primitivo, essa comunidade era composta por milhares de camponeses e
romeiros que viviam, trabalhavam coletivamente e dividiam o lucro com a compra de
remédios e querosene. Depois de alcangar grande progresso, a organizacdo dessa
comunidade comecou a incomodar os coronéis e grandes latifundidrios da regido e,
posteriormente, o proprio Governo de Getilio Vargas. Em 1937, acusados de comunistas,
eles teriam sido bombardeados pelas forcas do Governo Federal e da Policia Militar do
Ceard e enterrados em valas comuns.

Financiado em grande parte pelo Governo do Estado do Ceard, O caldeirdo da santa
cruz do deserto se constitui, como afirmou o préprio Rosemberg Cariry (2007), no
encontro do povo cearense com sua memoria, mas também como uma tentativa de tornar o
Ceara em um centro de producdo cinematogréfica diferenciado, cujo principal exercicio
seria promover uma articulagdo entre presente e passado. De certa forma, o filme cumpre
esse papel, uma vez que se preocupa em definir como as formas de organizacao popular, as
relacdes de trabalho e a coletivizacdo dos meios de producdo, proporcionadas por novas

manifestagdes religiosas, serviram para construir outras possibilidades no nordeste € como
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os grandes politicos da época impediram que esse modelo fosse replicado em outros
espacos, dizimando sua populacdo e apagando essa parte da historia brasileira, ja que os
corpos desses romeiros nunca forem encontrados e o exército nega a existéncia do
massacre.

Ainda dentro do universo do cinema documental sobre o nordeste, temos O homem
de areia do cineasta Vladimir Carvalho que, segundo Christine Villa dos Santos (2006),
estd focado em apresentar uma personalidade politica e eminentemente publica, José

Américo de Almeida, como aura da regido nordestina.

José Américo evoca o Nordeste por ter sido representante do Estado no
ministério por duas vezes, por ter realizado uma revolucdo na literatura
regionalista com A Bagaceira e por ter sido uma das vozes atuantes na
Revolugdo de 30. E finalmente, por ser mais um conterraneo, remeter ao drama
da seca, ao latifiindio e a acudagem — assuntos tdo recorrentes nos filmes
anteriores do autor (...).

A escolha de José Américo tem algo de ready made, como tudo o que é
abordado na filmografia do autor. Segundo Carvalho, o biografado faz parte de
um grupo de entidades misticas nordestinas de citacdo obrigatéria. A imagem
que o autor tinha de José Américo, e que o acompanha desde os tempos de
menino, era a da fiabula do grande homem, politico de envergadura, portador de
moral e carisma, espécie de santo e heréi nordestino (SANTOS, 2006, p. 78 e
93) [Grifos da autora].

Nesse filme, ao contrdrio dos outros dois documentdrios citados por nds que
privilegiam a histéria de comunidades nordestinas, aqui a narrativa € centrada na
personalidade de José Américo e seu vinculo com a sociedade pela posi¢do politica e
intelectual que o mesmo ocupava e pelas acdes empreendidas por ele para a solugdo de
impasses e problemas sociais, como a Revolugdo de 1930. Ainda prevalece o interesse em
reviver uma parte da histéria nordestina com base na memoéria de pessoas comuns,
publicas e politicas. No entanto, ndo hd mais uma preocupacdo em desvelar a memoria
encoberta socialmente, apesar de as entrevistas empreendidas com o préprio José Américo

colaborarem para desmontd-lo enquanto mito carismdtico paraibano, expondo suas

contradicoes, virtudes e defeitos.

O que fica ao final do filme € a trajetdria frustrada de um grande patriarca. José
Américo fora ministro de Vargas nos anos 30; em 1937 fora golpeado, mas em
1951 volta a colaborar com Getilio no Ministério. Foi senador, governador,
fundador do romance social nordestino, defensor indécuo do mandato dos
comunistas em 1947. Passou a Histéria como protétipo de democrata, mas sua
morte atestou que ainda havia em sua volta um clima de coronelismo que

138



influenciava toda politica do Estado. Simbolizou meio século de histdria politica,
periodo de grande movimentagdo barrado sempre por solucdes paliativas,
adiamentos e falsas rupturas. Foi o resgate de tudo isso que o autor perseguiu
com essa exploragdo no tempo; e diante dessa demoli¢do do mito, o filme pdde
trazer a frente da biografia eleita, uma historiografia do Nordeste, projetando-a
na sua eterna problematica social (SANTOS, 2006, p. 97).

A relacdo entre documentdrio e nordeste no cinema brasileiro na década de oitenta
estd ancorada na década de sessenta e parece ter sua maior inspiracao na Caravana Farkas,
um conjunto de filmes produzidos nos anos sessenta e setenta por Thomaz Farkas, um
empresario hingaro, naturalizado brasileiro, que virou referencia na fotografia moderna de
nosso pais. Segundo o professor e pesquisador Gilberto Alexandre Sobrinho (apud
GARDENAL, 2012), a Caravana Farkas s6 recebeu essa denominac¢ao nos anos 1990 por
Eduardo Escorel e se caracteriza como uma resposta paulista para as demandas impostas
pelo Cinema novo, que se iniciou na Bahia e expandiu-se e criou forca no Rio de Janeiro.
Inspirado pela proposta do cinema verdade franc€s em contraponto aos documentarios de
carater mais didatico, um grupo de cineastas, como Geraldo Sarno, Paulo Gil Soares e
Sérgio Muniz, liderados por Farkas, que ainda recebeu apoio da Embrafilme e da Sarué
filmes Ltda, realizou mais de trinta documentarios sobre o homem brasileiro, formas de
trabalho, religido, cultura popular, misticismo, lazer, arte, arquitetura e o préprio
movimento migratério nordestino. Esse enfoque na realidade nordestina e brasileira era
basicamente explorado por entrevistas, depoimentos e material de arquivo utilizados em
diversos filmes com enfoques diferentes mas que, em linhas gerais, privilegiam a
dramatizacdo e a (re)encenacao de eventos bem proximos ao real, focada na representagcdo
do nordestino.

Segundo Albuquerque Junior (2003), o nordestino é definido como heroico a partir
dos textos de Gilberto Freyre que o define como um homem de ordem, defensor da patria,
uma vez que esse era requisitado sempre que se precisava “derramar sangue” em defesa da
manutencao do status quo e da nacionalidade brasileira. Esse discurso naturalista ““(...) ndo
diferencia o ser homem do ser macho, o comportamento social masculino € deduzido de
sua natureza, que seria agressiva e voltado para a luta (ALBUQUERQUE JIjNIOR, 2003,
p. 242).

Nesse contexto, a onipoténcia masculina defendida, especificamente no campo da

cultura, se expressava em atitudes que punham constantemente em risco 0s proprios
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homens que sdo obrigados a sustentar uma determinada expectativa sociocultural e nega,
por sua vez, a presenca do feminino e/ou o rotula como gé€nero submisso e, por isso
mesmo, insignificante, resultando na timida presenca das mulheres nas narrativas filmicas
que se debrucam sobre o cangaco, o heroismo, as migracdes e o proprio cotidiano
nordestino em contrapartida ao plano real. Em sua maioria, as tramas citadas e analisadas
delegam as mulheres nordestinas papéis secundérios, com poucas falas e sua condi¢do, na
maior parte das narrativas filmicas, € servir como “escada” para as peripécias masculinas

que sempre assumem o controle das coisas, como analisaremos a seguir.
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3. A REPRESENTACAO DAS MULHERES NORDESTINAS NO CINEMA
NACIONAL

Em estudo anterior sobre a virtude como signo primordial do homem nordestino nos
filmes O Pagador de promessas e Sargento Getiilio, em 2006, na dissertacao de mestrado,
diagnosticamos que, na maioria das vezes, o nordestino, ¢ pensado no masculino e a
filmografia brasileira sobre essa temética realca essa constata¢do. Do inicio dos anos 1920
até a década de oitenta, foram produzidos mais de cinquenta filmes sobre o nordeste e sua
gente, mas as mulheres sempre aparecem como coadjuvantes, com poucas falas e reduzida
importancia nas tramas.

Durval Muniz Albuquerque Jinior (2003), em seu estudo sobre a invengdo do falo
no nordeste, ratifica nossa constatacdo, indicando que o ser masculino aparece como
definidor ndo s6 da identidade de género, mas também como elemento de constru¢do da
identidade regional nordestina através de um discurso dirigido sobre o que seria “ser
macho”. Para esse autor, que sob uma perspectiva de género analisa a construcdo histdrica
e cultural da identidade do nordestino como um "cabra macho" (ideia até hoje difundida),
"cabra da peste", simbolo da virilidade e da forca, a definicdo do “macho” estaria apoiada
na composicdo de um corpo em permanente estado de tensdo, com musculos definidos e
em alerta, sem qualquer relaxamento e/ou delicadeza. Um corpo rustico, rude, quase em
estado de natureza pura, recendendo suor e testosterona, viril, masculo, onde os pelos e os
musculos transparecam forca e poténcia. A ideia do “macho” estaria atrelada também ao
seu comportamento, seu gestual, sua maneira de ser, pautada na agressividade com as
pessoas e com a vida; na sua vontade de poder; e no dominio que exige subordinados como
“todos” os tipos de mulheres. Uma constituicdo que vem sendo desenhada e redesenhada
por uma extensa producdo cultural e intelectual desde o comeco do século XX.

Essa construcdo segue uma “formatacdo” bioldgica do homem que determinava
valores, comportamentos, tracos fisicos e psicolégicos que o movimento
regionalista/tradicionalista de 30, como movimento politico e cultural, propagou sobre a
ideia de nordeste e seus habitantes, conforme jd mencionamos na Introdugdo desta tese. Os

autores desse movimento, respaldados pelo declinio econdmico nordestino e uma
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progressiva subordina¢do dessa regido ao sul do pais, pretendiam ‘“valorizar” o nordeste e
sua gente, no entanto, acabaram atuando como difusores de um discurso machista,
respaldado na compreensdo de que, no nordeste, residiria uma tradi¢cdo de virilidade
arcaica.

Essa virilidade, ainda segundo Albuquerque Junior (2003), estaria ancorada na obra
“Os Sertdoes” de Euclides da Cunha (1902) e na sua descricdo naturalista do homem
sertanejo: um miscigenado de aparéncia fragil e esséncia forte que se tornou o repositério
da cultura ibero-medieval, constituindo-se como uma reserva bioldgica, a pedra viva da
nacionalidade brasileira. Seguindo esse perfil, o discurso regionalista sobre o nordeste
brasileiro privilegia a representacdo do sertanejo para tracar uma ‘“raca”’ forte e
homogénea, em que o bidtipo do homem sertanejo e sua ldgica colaboram para definir
tipos determinados para a essa regido, uma drea, inicialmente compreendida entre os
estados de Alagoas e Ceard e, as vezes, aplicada, com menos frequéncia, para nomear
também os habitantes do Piaui e do Maranhdo, conforme ja vimos anteriormente.

Por conseguinte, surge a concepcdo do nordestino como homens fortes (vaqueiros,
coronéis), potencialmente perigosos, como O cangaceiro € O jagunco, € com pouca
capacidade de adaptacdo a civilizacdo moderna, assim como ao trabalho e ao aprendizado
(beatos, retirantes e matutos). Desse modo, “[...] a figura do nordestino ao ser gestada, nos
anos vinte do século passado, vai agenciar toda uma galeria de tipos regionais ou tipos
sociais marcados por uma vida rural, por uma sociabilidade tradicional e, acima de tudo,
desenhados com apandgios masculinos" (ALBUQUERQUE, JUNIOR, 2003, p. 227).
Essas descrigdes, que ainda contam com uma definicdo do espaco regional a partir de
tracos especificos da natureza como a seca e a aridez, avigoram a imagem do nordeste
pensado em virtude do rastico e do “macho” exacerbado, que representa a reserva do
verdadeiro brasileiro, € em oposi¢ao aos costumes da cultura moderna.

Nesse universo, ndo ha lugar para o feminino. A constitui¢do das diferencas entre
mulheres e homens e sua representa¢do no nordeste se coadunam com as ideias da autora
Maria Rita Kehl (1996) que reconhece um desconforto na aproximac¢do entre os campos
socioculturais masculinos e femininos, produzindo mais intolerancias que didlogos, muito
mais rivalidade do que desejos. Um bom exemplo para essa autora € a personagem

Diadorim do romance Grande Sertdo: Veredas (1956). A “mulher que vira homem” e se
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apaixona pelo também jagungo Teobaldo representa bem, para Kehl (1996), a “solidao das
meninas” sertanejas e seu “desajuste primordial” que resulta, basicamente, da “[...] luta
entre a vontade de se integrar e o impulso de voltar, entre a impossibilidade de voltar e a
recusa a se integrar, a abandonar o compromisso com a meninice, com a secura, com a
dureza do sertdo (p. 119)”.

Segundo Frangoise Thébaud (1992), a histéria das mulheres ndo pode ser concebida
sem uma histéria das representacdes, das imagens e dos discursos que dizem respeito ao
feminino. Seguindo essa linha de raciocinio, defendemos que, para analisar a representagao
das mulheres nordestinas no cinema brasileiro até a década de oitenta € preciso, antes,
compreender algumas questdes relacionadas a histdria das representagdes das mulheres e

suas especificidades, particularmente, no audiovisual.

3.1. SOBRE A FORMA DE REPRESENTAR O FEMININO OU UM POUCO DE
HISTORIA DAS REPRESENTACOES DAS MULHERES

Marcela Lagarde (1997) defende que uma das maiores formas de poder masculino é
a sua capacidade de autorrepresentacdo - “Os homens sdo representantes universais de
ambos 0s géneros e, por analogia, legitimos porta-vozes da cidadania, do povo, da nagao,
da patria, do mundo e de toda humanidade (LAGARDE, 1997, p. 73). Assim, parte do
dominio dos homens estaria centrado no campo da cultura. Para Norma Telles (2002), a
cultura, particularmente as representagdes artisticas, desempenhou papel fundamental no
processo de cristalizacdo da sociedade que conhecemos, sobretudo, no que tange as
questdes relacionadas aos papéis atribuidos aos homens e as mulheres. O romance no
século XIX, por exemplo, colaborou para a instituicio de uma cultura burguesa
fundamentada em binarismos e oposi¢des como natureza/cultura; pai/mae; homem/mulher
e superior/inferior, relacionando as mulheres com “[...] o outro, a terra, a natureza, o
inferior a ser dominado ou guiado pela razdo superior e cultural masculina (p. 403),
reafirmando valores definidos como “femininos”, desde o século XVIII, como a ideia da

maternidade, da delicadeza etc.
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Thébaud (1992) defende que o sexismo (perpetuacdo de esteredtipos femininos e
masculinos), corrente no campo social, alimenta o discurso médico sobre as normas de
criacdo dos filhos nas sociedades e o discurso psicolégico sobre as relacdes mae e filho,
reforcando a influéncia em favor das mulheres domésticas e sua representac@o na histéria e
na cultura. Segundo Adriana Maria de Abreu Barbosa (2012), a abordagem cultural em
estudos de género indica que homens e mulheres pertencem a grupos sociais distintos,
marcados assimetricamente por variacdes linguisticas, como a “fala dos meninos”, visando
assegurar uma posi¢ao de dominio, atrair e manter a audiéncia; enquanto a “fala feminina”
seria distinguida pela necessidade de compartilhar as emocdes, por exemplo. Assim, desde
os “modos de dizer” (p. 1), estariamos adotando identidades e pertencimentos de campos
genérico-sexuais diferenciados, reforcados em meios de comunicacdo de massa, como as
revistas femininas que focavam no cardter fortemente didatico, procurando ensinar as
mulheres e a monitorar sua conduta.

Colaborando com essa afirmacao, Luisa Passerini (1992) avanca na discussdo sobre a
representacdo das mulheres na contemporaneidade, reconhecendo que, durante o periodo
entre as duas grandes guerras houve a articulacdo de novos modelos femininos que
incluiam a dona de casa e as mulheres emancipadas, ambas como novos sujeitos
consumidores de massa e de cultura. Uma ideia reforcada pelo cinema e pelos meios de

comunicacdo de massa, como o radio.

A cultura de massa desempenhava uma fung@o-chave nesta mutacio, quer como

lugar de afirmagdo dos valores definidos como puramente femininos, entre os

quais a individualidade, o bem-estar, o amor, a felicidade, quer como

amplificador de imagens de mulheres sedutoras [...] (PASSERINI, 1992, p. 382).

Cresce a hegemonia da figura feminina na publicidade, especificamente nas capas de
revistas e cartazes, e passa a predominar um certo erotismo na vida cotidiana proposta pela
cultura de massa que explora a imagem feminina. Assim, na virada do século XIX para o
XX, o carater sexista vai impondo um novo discurso politico, psicoldgico e estético que
caracterizava como proprio do universo feminino os produtos da cultura de massa e institui

novos deveres para as mulheres, como o cuidado com a pele e com o corpo, o penteado, a

maquiagem e o vestudrio.
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Ainda segundo Passerini (1992), essa transformacdo nas imagens das mulheres
implica inimeras circunstancias. A nova dona de casa, além de ser capaz de racionalizar o
trabalho doméstico tanto em tempo quanto em investimento, passa a ser apresentada como
elemento complementar ao homem na produgdo extra-doméstica (administradora da casa),
¢ difundida como consumidora e convidada a ocupar um lugar de recreagdo e de
sociabilidade, onde o feminino pode desempenhar certos papeis de autoridades.
Visualmente, aparece uma nova mulher americana redefinida pelo ideal de feminilidade
em que a industria cosmética e os varios produtos higi€nicos t€m influéncia determinante.
“Os filmes ofereciam li¢des praticas de moda, de maquiagem e de comportamento, num
periodo em que tudo aquilo era inovador e moderno [...] (PASSERINI, 1992, p. 389). As
mulheres deveriam se modernizar, mas também produzir mais filhos, providenciar
alimentacdo e vestudrio para toda familia e ainda assim se manter andnima e felizes, como
as mulheres que eram veiculadas nos anincios de margarina.

Segundo Flailda Siqueira (1995), essas mulheres, que se multiplicaram na
publicidade brasileira até os anos oitenta, eram representadas por seres adultos, maes e
esposas “perfeitas”, alimentadoras eficientes da familia, sempre bem dispostas e felizes por
desempenhar com sucesso suas tarefas domésticas. O visual dessas personagens femininas
era impecavel e, no seu texto publicitdrio, elas nunca demonstravam cansaco, nem mau
humor; ao contrdrio, pareciam estar sempre satisfeitas em solucionar as questdes da casa
sozinhas. Esse “modelo” de mulher, que surgiu nos Estados Unidos da América e se
espalhou pelo mundo, paradoxalmente reforcava, de forma velada, o mito de fragilidade
feminina para dirigir e executar tarefas fora do “lar”, atividades consideradas do universo
masculino, o que contribuia para a manutencao de modelos pré-determinados pela cultura e

refor¢ados por outros veiculos como as revistas e jornais “para mulheres”.

No final da década de 1930 afirmam-se, em Franca, formas tipicas de meios de
comunicagdo de massas dedicados as mulheres: a partir de 1938 aumenta e
generaliza-se o correio do coracdo [...] Reconhecendo a soliddo das mulheres, o
jornal abre as suas pdginas a confidéncias que se mantém andnimas, mas
permitem uma circulaciio de relatos autobiograficos que deixam transparecer o
sofrimento das mulheres no decurso das grandes mudancas ji evocadas
(PASSERINI, 1992, p. 391).

Esses meios de comunicagdo reforcavam também o papel pedagégico das mulheres,

como maes e educadoras, caso quisessem seguir uma profissdo (SIQUEIRA, 1992).
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Durante esse periodo, surgem as mais importantes revistas femininas nos Estados Unidos
da América e na Europa e, independente do extrato social a que se destinavam,
apresentavam conteidos relacionados ao amor, aos trabalhos domésticos, a familia, a
religido, a cozinha, os hordscopos e os sonhos, além de indiscri¢des sobre o mundo
cinematografico.

Na maior parte dos filmes, durante as décadas de trinta e quarenta, as narrativas
exibiam empregadas, bonecas deslumbradas, costureiras, ingénuas encantadas, maes
heroicas que ndo choravam quando seus filhos morriam na guerra etc. Segundo Denise
Bernuzzi de Sant’Anna (apudPINSKY e PEDRO, 2012), o cinema inventou uma beleza
reluzente e espetacular que cultuava a juventude, os rostos adolescentes e maquiados, bem

como as novas formas de cuidar do corpo.

A industria de cosmético era impulsionada pelo sucesso das estrelas do cinema.
O batom utilizado pelas atrizes hollywoodianas ja ultrapassava o tamanho dos
labios verdadeiros para redesenhd-los seguindo as imagens do coragdo (p.108).

Aos poucos, além do rosto, o corpo feminino também passou a insinuar-se no cinema
e nas fotonovelas; juventude e beleza passaram entdo a fazer parte de quase todos os
slogans publicitarios. Ressaltamos que a maior parte das propagandas de cosméticos
enfatizava a beleza de mulheres brancas e curvilineas. “Cintura fina, quadris largos,
ombros roli¢os, seios insinuantes, pernas grossas € bem torneadas: o ideal da beleza
feminina durante a década de 1950 sugeria voldpia, mas a0 mesmo tempo maciez e
conforto” (SANT’ANNAapudPINSKY e PEDRO, 2012, p. 114).

Mais tarde, por volta dos anos sessenta, hd o desenvolvimento de uma imprensa
feminista, onde as mulheres passaram a exprimir suas preocupagdes. Contudo, segundo
Anne Higonnet (1992), “[...] quanto mais completamente as mulheres se representavam a
si proprias ou eram representadas por homens tanto mais problemadticas se tornavam as
suas imagens” (p. 403). As mulheres continuaram concentradas em areas tradicionalmente
concebidas como para o “mundo feminino”, enquanto a publicidade espremia a
necessidade das mulheres “‘comprarem” sua “passagem” para o lazer e o prazer, através da
ado¢do da identidade de consumidora de caracteristicas cosméticas e psicologicas
culturalmente difundidas como femininas. Para tanto, a publicidade e as artes

identificavam a feminilidade com alguns objetos, como maquiagem e sapatos, depois
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encorajava as mulheres a identificarem-se elas proprias com esses objetos. Além das
representacdes de sexo, que estabeleciam valores femininos e masculinos, Higonnet (1992)
ainda destaca que tanto a cultura de massas quanto a alta cultura procuravam decretar que
as mulheres brancas deveriam estar em posicao de controle sobre as mulheres negras e

alerta-nos para o fato de que as

Representagdes alternativas eram dificeis de imaginar. Porque os meios
industriais de reprodug@o tornavam as imagens de feminilidade moderna tao
predominantes porque a arte gozava de um enorme prestigio cultural e porque as
defini¢des visuais da feminilidade implicavam defini¢des de beleza e de prazer,
ninguém podia escapar a todas as convengdes de gé€nero (p. 409).

Assim, paulatinamente, a cultura ocidental desenvolveu poucas formas de
representacdo positiva das mulheres. Prevalecia como modelo feminino as mulheres que
seguiam determinado padrdo de beleza, mais magra, brancas, sofisticadas e domésticas que
serviram como matrizes culturais. Essas estruturas se repetem ao longo do tempo, sempre
se atualizando, em diversos formatos, em detrimento das representacdes de mulheres de
cor, pobres, idosas ou deficientes, que quase nao apareciam/aparecem fora do esteredtipo
negativo.

Nesse cendrio, Anne Higonnet (1992) destaca o papel do cinema classico
hollywoodiano como um importantissimo definidor dos sexos e dos géneros nas culturas
de massa, representando as mulheres como objeto de um olhar masculino, conforme
atestou Laura Mulvey (1983) — vide Capitulo 1. Para Higonnet (1992), imagens de atrizes
como Marilyn Monroe funcionam como epistolas cifradas, através das quais os homens
ordenam os “estandartes” da sua busca de identidade e satisfa¢do, enquanto filmes como O

vento levou (1939), categorizados como “filmes de mulher”, ajudaram a fixar na nossa

compreensdo a ideia da aventura roméantica heterossexual.

Evidentemente, muitas leitoras das revistas brasileiras sonhavam em ter o sex
appeal de Marylin Monroe, as charmosas curvas de Gina Lollobrigida ou de
Sophia Loren, os olhos de Elisabeth Taylor e o exotismo de Ava Gardner. (...)
Era um aviso, um alerta, algo que mudaria o modo de ser feminino. Menos do
que um dom, glamour e beleza, mostrava a imprensa, sdo os resultados de uma
conquista individual e de um trabalho que ndo tem hora para acabar. ‘Hoje ¢ feia
somente quem quer’ (SANT’ANNAapudPINSKY e PEDRO, 2012, p. 115).
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Os “filmes de mulher”, segundo Mary Ann Doane (1987) seriam narrativas
produzidas pelo cinema, mais concentradamente nas décadas de trinta e quarenta, quando
esse tipo de filme conheceu sua maior popularidade, voltados as audiéncias femininas, que
poderiam ser definidos como um tipo de obra que tem como centro de seu universo
narrativo uma personagem mulher que deve lidar emocional, social e psicologicamente
com problemas especificos derivados do fato de ser mulher. Por sua natureza,
circunscreviam sua representacdo sobre o feminino ao universo doméstico, familiar e
amoroso heterossexual, privilegiando o amor materno, a fidelidade amorosa e o
autossacrificio das mulheres em nome da preservacdo da familia e/ou do status quo
patriarcal.

Nesses filmes, tudo se transforma em narrativa, inclusive os titulos e os créditos;
vivemos constantemente a expectativa da felicidade amorosa, heterossexual, romantica,
que se torna parte da propria constru¢do do ideal da identidade feminina, enquanto
aguardamos seus finais “felizes”. Assim, Hollywood confia as mulheres o lugar reservado
para elas na ordem patriarcal sociocultural: a morte como castigo para aquelas que se
desviam das normas femininas socialmente impostas e divulgadas; a morte nobre de
autossacrificio para as poucas heroinas; e/ou o casamento, que consolida o dominio do
masculino sobre o feminino.

Destacamos ainda sobre o casamento e o dominio do masculino na sociedade dos
anos trinta e quarenta do século passado, as consideracdes de Mary Ann Doane (1987)
acerca dos “filmes de mulher paranoica”, um tipo de narrativa que se aproxima do terror e
suspense, centrado, de maneira geral, em histdrias de jovens mulheres recém-casadas que
comegam a imaginar que seus maridos desejam maté-las. Nesses filmes, € muito comum
encontrar a seguinte sequencia de eventos: um rdpido romance entre uma jovem € um
homem muito mais velho; a cerimdnia de casamento, como um rito de passagem para a
protagonista; a suspeita sobre o comportamento do marido com a chegada a casa nova; a
investigagcdo sobre o relacionamento do homem com uma outra mulher; a descoberta de
um segredo do passado; o confronto ou a confissao; e, por fim, a resolu¢do, na maioria das
vezes, apaziguadora entre o casal.

As protagonistas, que vivem atormentadas pela ideia do assassinato, na verdade,

segundo Doane (1987), representam o terror da inferioridade psicoldgica e social feminina
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que, nos filmes, acaba sendo diagnosticado pelos médicos como sintomas psiquidtricos.
Ato continuo, a loucura dessas mulheres poderia ser interpretada como resultado de uma
personalidade masculina patoldgica e as vezes monstruosa, fazendo com que o processo de
investigacao acabe por dar razao a sua desconfianca. As fantasias de perseguicao, estupro e
morte dessas mulheres lancam seus maridos no papel de assassinos sddicos, transformando
suas esposas ndo apenas em vitimas, mas em heroinas corajosas.

Ressaltamos, conforme alerta Higonnet (1992), que a presenca das mulheres como
heroinas em algumas tramas cinematograficas, contudo, silencia em relacdo as suas
preocupacdes e causas, mostrando repetidamente personagens femininas passivas ou
patéticas e apelando para o sofrimento dessas heroinas como elemento empético para com
as espectadoras. Por outro lado, esses “filmes de mulher”, assim considerados por
apresentar, segundo os criticos de cinema, tematica e formato mais apto para o publico
feminino, também servem para demonstrar, ainda que de forma superficial, a tensdo que as
mulheres vivem no ambiente social, divididas entre autonegacdo e autoafirmacdo. Nessas
narrativas audiovisuais, ao contrario do que acontece em filmes protagonizados por
homens, as atuacdes das heroinas sao, segundo Mary Ann Doane (1987), voltadas a
narracdo e discussdo dos sentimentos dessas mulheres em relagdo a uma determinada
situacdo e/ou figura masculina e/ou hd um verdadeiro debate comportamental acerca da
postura dessa mulher, notadamente, seu prazer sexual, que reforca a necessidade da
permanéncia de uma invisibilidade do prazer feminino.

Maria Rita Kehl (1996) nos lembra de que grande parte dos filmes do cinema norte-
americano hollywoodiano exerce uma func¢do civilizatdria, ele narra e atualiza “o mito da
América para os americanos” e estabelece uma ética, uma linguagem e uma geografia
“imagindria”, além de “[...] situar a América numa posicao de destaque junto ao resto do
mundo [...]” (p. 139), alargando suas fronteiras culturais. Essa industria do entretenimento
também reforca a instituicdo das diferencas entre o feminino e o masculino a partir da
valorizagdo da tarefa de um homem s6: o herdi que, ainda segundo Kehl (1996), destaca-se
na figura do homem que reconstréi a “ordem’ sociocultural, através de uma trajetéria bem
simples: “[...] sair de uma posi¢ao periférica e instalar-se no centro. Para isso ele precisa
desafiar a lei, desarrumar o que estava arrumado; em outras palavras, desbancar a instancia

paterna de modo a conseguir colocar-se como porta-voz dos mesmos ideais e das mesmas
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proibicdes no lugar do pai (p. 140). Os grandes interlocutores desses “herdis” também sdo
outros homens e as mulheres, por sua vez, s6 aparecem, nesses filmes, legitimando com o
seu desejo a virilidade do her6i. Kehl (1996) frisa ainda que as cenas entre homens e
mulheres sdo previsiveis e estereotipadas pelo ideal heteronormativo. Contudo, as “grandes
cenas de amor” do cinema americano sdo as cenas de amor fraternal, que nasce da amizade
e do respeito entre os homens ap6s uma grande rivalidade ou enfrentamento.

Segundo Maria Cristina Tonetto (2011), até a década de quarenta, a maioria dos
filmes hollywoodianos e europeus representava as mulheres como mocinhas virginais,
donas de casa, mies dedicadas e esposas encantadoras e esses papeis ndo escapavam ao
olhar da sociedade sobre o feminino. No gestual dessas personagens, sobressaiam
maneirismos que reforcavam sinais de pura feminilidade, segundo os padrdes sociais
heteronormativos, como “[...] excesso de boquinhas, maozinhas no rosto, pezinhos
espevitados, olhares encobertos por mechazinhas de cabelo, suspirinhos, sobressaltos,
ataquezinhos de furia, gritinhos [...]” (KEHL, 1996, p. 165). Nessas narrativas
audiovisuais, portanto, as mulheres continuavam sendo vistas no comando do lar. A partir
do cinema noir, os diretores passaram a se utilizar, de forma mais ostensiva, do erotismo
centrado na figura feminina; artificio que funcionava como uma férmula para fugir ao
apelo virginal arrogado as mulheres. A atracdo sexual entre homens e mulheres sera
trabalhada com foco especial no rosto e no figurino das atrizes, que passaram a expor
determinadas partes do seu corpo como pernas, ombros e colos.

O cinema noir, contudo, explorava o erotismo feminino como algo negativo, ja que
as mulheres, conhecidas como vamps, eram concebidas como personagens sedutoras, mas
com dimensdes satanicas por levar os protagonistas das tramas para a autodestrui¢do.
“Uma mulher com ldbios sensuais, cabelos longos, que, nos filmes noir, cobriam a metade
do rosto, dando um ar de ambiguidade moral” (TONETTO, 2011, p. 24). Como fugiam
dos padrdes da sociedade burguesa atribuidos ao feminino, no final dessas tramas essas
mulheres eram castigadas por sua independéncia e sexualidade aflorada a fim de que fosse
restaurada a ordem invioldvel da moral vigente.

Para Ana Mery De Carli (2007), a “mulher fatal” é um mito hollywoodiano que
envolveu as primeiras grandes estrelas do cinema falado dos anos trinta; um mito da

humanidade cuja origem remete a primeira mulher, Eva, que, segundo a Biblia,
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sedutoramente desperta Addo para os “prazeres da carne”, levando esse para o sofrimento
da vida terrena. Remete também ao mito grego de Pandora, criatura bela, sedutora e
temivel que é presenteada por Hermes com a sagacidade e o dom de agradar. No cinema,
as “fatais” sao mulheres bonitas, maduras e independentes, cuja vida e profissdo estdao
envoltos em suspeitas “morais”, politicas ou em algum tipo de mistério; que vivem
relacionamentos amorosos tumultuados por ciimes e disputas com vérios homens. Belas e
envolventes, elas acabam ‘“corrompendo” ou degradando a personagem masculina com
quem casam a fim de ter reconhecimento social ou por interesse econdmico, provocando
sua desgraca. Sdo punidas com a morte, a perda do amante ou qualquer outra restricao
aplicada com a finalidade pedagdgica e moralizante de manter a ordem patriarcal.

As atrizes que representavam esses papeis, como Rita Hayworth e Lauren Bacall,
para citar apenas dois exemplos, alimentaram o sonho de homens e mulheres de uma
geracdo, conduzindo gestos, atos, poses e atitudes de um publico fiel, fascinado pelos
filmes e pelas historias de vida dessas atrizes que preenchiam as capas das grandes revistas
da época. Integrantes do denominado Star system, essas atrizes alimentaram muitas fotos,
fofocas e histdrias que serviram para, durante muitas décadas, divinizar a beleza feminina e
transformar as estrelas de cinema em deusas. Em revanche, no filmnoir, os homens nao
ostentavam a masculinidade dos herdis que sempre estavam prontos para salvar as
“mocinhas”; eles viviam sob o “poder” das vamps e eram obcecados pelos fatos dos
passados. No entanto, essa representacdo no lugar de expor uma crise de confianca
masculina, explorava os “riscos” da sexualidade feminina. Nao havia tampouco nas telas
espaco para as “novas mulheres”, aquelas que largaram sua casa para trabalhar nas fabricas
durante a guerra (TONETTO, 2011).

De Carli (2007), em seu estudo sobre o corpo feminino no cinema, delineia que, a
partir dos anos cinquenta, o cinema passa a representar as mulheres sobrecarregadas de um
erotismo desinibido, natural, juvenil, sublinhado por vestidos decotados, saias e tricOs
colantes. Essas mulheres passam a tomar banho de sol, de banheira e dancam para as
cameras, como Marylin Monroe em Os homens preferem as loiras (1953). Passa a reinar
uma representacdo do feminino focada na jovem, bela de rosto e de corpo, elegante,
erética, boa de cardter e bem intencionada em suas relagdes sociais, que passa a sofrer

algumas ameacas e intrigas decorrentes da sua sensualidade acentuada, mas nada fatal ou
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destruidor. Mulheres construidas muito mais para serem admiradas, sdo intocaveis,
ilibadas; o erotismo em torno delas é mais platonico, bem de acordo com o puritanismo
americano que pregava ser o casamento o caminho mais apropriado para a emancipagao
sexual feminina. Alguns filmes também passam a representar mulheres mais erdticas que
reconhecem sua sexualidade e ndo dissimulam o gosto pelos prazeres dos jogos do sexo
mas, socialmente, eram alvo de preconceitos, uma vez que eram dificeis de serem
domesticadas pelas regras sociais.

No fim dos anos sessenta e durante os anos setenta, seguindo uma tendéncia do
campo politico e cientifico (o avanco das lutas feministas, o controle sobre a natalidade
através do uso das pilulas anticoncepcionais etc.), copiada pela arte e pela industria
cultural, de uma maneira geral, o cinema passou a representar a sexualidade feminina
através de uma perspectiva “revoluciondria”, com um erotismo fora da cultura e datradi¢ao
judaico-crista. O resultado disso, ainda segundo De Carli (2007), foi a produ¢do de muitos
filmes, sucessos de bilheteria, que revelaram novos atores e atrizes, como Sylvia Kristel,
que estrelou Emmanuelle (1974), batendo recordes de bilheteria na Francga. O filme narra a
histéria de uma jovem modelo que vive relacionamentos temporarios e novas experiéncias
sexuais heteroerdticas e homoeroticas, quando visita o seu marido na Tailandia. Jovens
diretores também exploram o erotismo, a fic¢do cientifica, a violéncia tendo o sexo como
pivo da intriga. Nesses filmes, as personagens femininas, “mulheres eréticas”, assim como
as representacoes masculinas, buscam o maximo de prazer sexual sem preconceitos de
ordem religiosa, moral, social ou legal. Algumas dessas relagdes, inclusive, expressam a
dominacdo e a submissdo sexuais, reforcando o erotismo abstraido do amor e do
casamento. Para tanto, s3o marcantes a presenca do corpo nu e as cenas de masturbacio
feminina, bem como uma atmosfera de exuberancia, excesso e sensualidade extrema nos
figurinos e nos gestos dessas mulheres que escandalizam as “melhores familias”.

Por fim, destacamos nessa breve retrospectiva da representacdo feminina no cinema,
as consideragdes sobre as “mulheres pds-revolucdo feminista” que aparecem nas telas, no
fim dos anos setenta, expandindo-se durante a década de oitenta do século passado. Sdo
mulheres modificadas pelo abalo nas relagdes amorosas, familiares e maternais que ainda
sofrem uma crise de autoconfianga, apds seu ingresso na vida profissional. Seus corpos se

caracterizam pelo movimento, pela agdo, principalmente voltados para o trabalho. Elas

152



exibem um corpo inquieto, questionador, ansioso, confrontando-se com o sofrimento e a
superacdo dos velhos modos de ser, em filmes que pautam as lutas das mulheres pelos
direitos a profissdo, ao corpo, a vida intelectual, a politica etc. Um bom exemplo dessa
tendéncia € Kramer x Kramer (1979), que conta a histéria de um divércio, relatando os
seus impactos sobre a vida dos envolvidos, apontando para as insatisfacdes e sofrimentos
advindos da aceitacdo, sem restricdes, do modelo familiar j4 ultrapassado e adicionando,

também, a questdo da insercdo das mulheres no mercado de trabalho (DE CARLI, 2007).

3.2. AREPRESENTACAO DAS MULHERES NO CINEMA BRASILEIRO

O cinema brasileiro parece ter seguido essa tendéncia internacional do

condicionamento burgués e expressdao sexista, quando o assunto € a representacdo das

mulheres.

Na década de 40, o Brasil era mapeado como o terceiro pafs em espectadores no
mundo. E nos anos 50, considerados auge da produgdo cinematografica
brasileira, apenas seis por cento do mercado nacional ndo se encontrava tomado
pelo cinema americano. (...) S3o Paulo, por exemplo, a grande poténcia
econdmica, na sua pressa de mostrar-se como o centro mais desenvolvido e
moderno do pais, promove, em fevereiro de 1954, o I Festival Internacional do
Cinema Brasileiro, simulacro dos eventos hollywoodianos, que, movido por uma
verba superior ao Festival de Cannes na época, acolhe 150 artistas
internacionais, alargando sua busca por ares metropolitanos (RUBIM, 1999, p.
115).

Segundo Elice Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira (1982), que analisaram
dezesseis dos vinte e um filmes dirigidos por mulheres no cinema brasileiro até o inicio
dos anos oitenta, os filmes nacionais colocavam as mulheres em posicao secundaria dentro
das narrativas filmicas. Em linhas gerais, a imagem do feminino pode ser situada em trés
movimentos cinematograficos distintos: Chanchadas (1950/1960) — musicais que
apresentavam histérias simples e cendrios carnavalescos que parodiavam os filmes
americanos, nos quais as mulheres eram representadas como a mocinha ingénua sempre a
espera de ser salva pelo “heréi” masculino. Essas mulheres eram, em sua maioria, figuras

irreverentes e contraditérias que ridicularizam o poder masculino e se opdem as mocinhas;
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Cinema novo (1960/1970) — que associava a figura feminina ao aspecto social e a luta
individual no contexto de uma sociedade ainda controlada pelo homem, e as
Pornochanchadas (1970/1980) — que tematizavam a malandragem, o adultério, a
homossexualidade e a bissexualidade feminina, construindo a sua representacio como
objeto sexual.

Durante as décadas de quarenta, cinquenta e setenta, considerando que, na década
de sessenta nenhum filme brasileiro foi dirigido por uma mulher, as personagens femininas
sdo definidas por suas relacdes com as personagens masculinas e estdo dispostas nas
tramas segundo os seus parceiros, estejam elas em papeis principais ou secunddrios, de
acordo com Munerato e Oliveira (1982). Contradizendo essa afirmacdo, Ana Maria Veiga
(2013) destaca o trabalho da cineasta brasileira Helena Solberg que, em 1966, dirigiu o
curta-metragem A entrevista(1966). Nele, Veiga antecipou algumas questdes sobre a
representacdo cinematografica feminina delineadas de forma muito incipiente pelo debate
feminista nacional, ainda nos anos sessenta, abrindo espaco para uma nova sensibilidade e
problematizac¢do das mulheres dentro do casamento.

Nos filmes analisados por Munerato e Oliveira (1982), em sua maioria, as mulheres
sdo brancas, solteiras ou casadas, poucas sdo vilivas ou separadas e sdo retratadas com
tendo entre vinte e trinta anos, respeitando o rigor da moda e, de acordo com a camada
social a que pertencem, seus “atributos fisicos” seguem os padroes de beleza da época. As
mulheres “velhas” e “feias” sdo apresentadas como caricaturas e em papeis secundarios; as
relacdes amorosas dessas mulheres sdo expostas sempre em tridngulos que se tornam o
polo da prépria acdo cinematografica dessas personagens e, nos filmes em que o eixo da
narrativa é a questdo do relacionamento amoroso, as mulheres nem aparecem fora da
composi¢ao do tridngulo. Nos filmes onde o amor nao € o tema principal, as personagens
femininas s6 aparecem em breves interagdes com personagens masculinos.

As personagens femininas competem entre si pelo “amor” de um homem (marido,
amante, pai etc.); as mulheres que praticam “mas” acdes sdo punidas quase sempre com a
soliddo e a morte e sobre as derrotas amorosas de algumas delas nos referidos triangulos
ainda recaem punicdes suplementares, como condenacdo ao celibato ou a queda na
piramide social, enquanto para os homens envolvidos em trincas amorosas ndo incide

nenhuma espécie de castigo. Tradicionalmente, a contraparte da personagem feminina
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ingénua e recatada, como sdo representadas a maioria das mulheres, é a personagem
sedutora; excegdes sdao algumas protagonistas que carregam uma certa ambiguidade,
travestindo-se ora como ingénuas, ora como sensuais, recebendo recompensas e castigos,
respectivamente, ao longo da trama. Sobre as mulheres sedutoras reincidem as maiores
punicdes. As personagens femininas “fatais” podem, todavia, serem redimidas por atos de
solidariedade realizados por pessoas inferiores nas narrativas, desde que confessem seu
arrependimento ou se responsabilizem totalmente por suas agdes. Nos didlogos, ¢ comum
as personagens masculinas tecerem consideracdes a respeito da conduta das mulheres,
discorrendo até filosoficamente sobre o significado de “ser mulher”, enquanto o inverso
ndo acontece. As mulheres nunca falam dos homens, expondo alguma consideracdo sobre
esses ultimos apenas em casos isolados, em momentos em que a relagdo amorosa esta
sendo questionada. No entanto, as mulheres falam de si mesmas e parecem aceitar
passivamente sua condi¢cdo de mulher e suas limitacdes (MUNERATO e OLIVEIRA,
1982).

De acordo com as convengdes, o mundo tradicionalmente feminino € constituido
pela casa e pela familia, cabendo as mulheres assegurarem o bom funcionamento da
“engrenagem” doméstica e concretizarem sua “vocagdo suprema’ — ter filhos. As mulheres
ricas passam suas responsabilidades caseiras para “as criadas” e passam os dias
aperfeicoando a arte de serem permanentemente jovens, bonitas e cobi¢adas. O casamento
¢ pintado, geralmente, como um bem a ser conquistado pelas mulheres e elas devem, sem
medir sacrificios, dedicar-se a maior parte do tempo a manter seus lacos afetivos. Alguns
elementos aparecem de forma recorrente nas tramas para distinguir o universo feminino,
como a presenca de criancas, bonecas, bichinhos, elementos misticos € do universo
onirico, e espelhos. Para Munerato e Oliveira (1982), os espelhos aparecem a partir da
década de setenta como espaco para mondlogos femininos sobre suas vidas. Eles também
servem como testemunha da mudancga existencial dessas mulheres, sua situacdo de extrema
soliddo, assim como s6 diante deles elas recuperam a palavra, j4 que, na maioria das
tramas, permanecem em siléncio. Assim, podemos indicar que, seguindo uma tendéncia
internacional ligada a militdncia das mulheres, nos anos setenta, os espelhos passaram a
convir, de acordo com a tradi¢do feminista, como elemento para desmentir os atributos da

beleza fisica das mulheres e transformaram-se numa espécie de confessiondrio, catalisando
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a recuperacao da identidade feminina perdida pelas incontdveis formas de pressdes sociais;
bandeira levantada pelo movimento feminista no final dos anos sessenta.

Na década de setenta, as personagens femininas comecam a ser caracterizadas de
maneira mais ampla.Elas aparecem como trabalhadoras, mas suas atividades profissionais
ndo sdo mostradas nos filmes e elas trabalham sempre até o momento em que casam ou
quando se separam ou perdem seus maridos. Sobre essa questdo, Munerato e Oliveira
(1982) ressaltam - e nés concordamos - que os filmes pintam a ideia de que o trabalho
dignifica apenas o homem, ndo produz, portanto, gratificacdes para as mulheres. Apesar
das personagens femininas desempenharem uma atividade profissional, a representacdo do
universo das relacdes afetivas ainda prevalece, desaparece a representacdo das mulheres
boazinhas, mas a “mulher fatal” ainda persiste e ela, agora, parece assumir as suas
potencialidades sexuais de forma mais explicita, tornando-se protagonista da acdo e
ocupando o primeiro plano da imagem. Ainda que protagonista das histérias, as mulheres
atuam em torno de tramas amorosas e relacOes afetivas € a inovagdo se esgota na
representacdo de modelos diferentes de relacionamento (homossexuais e bissexuais) e do
casamento. Esse ultimo passa a ser concebido, sem excecdo, com seus “conflitos” e suas
“frestas” a mostra, sem configurar-se, como anteriormente, como a tnica solucdo de vida
proposta para as mulheres que, desprendidas, ainda que descontentes, faziam de tudo para
seu casamento. Durante a década de setenta também aparecem os primeiros tracos de
solidariedade entre as mulheres.

Conforme descreve Laura Canepa (2013), apds os anos cinquenta, os filmes
produzidos no Brasil, principalmente no contexto paulista, importaram o clima tipico dos
“filmes de mulher” e o filmnoir, apresentando figuras femininas representadas por jovens
burguesas que sdo retiradas de seu “mundo natural” pelo casamento com homens ricos,
passando a viver num mundo paranoico ou hostil de fantasmas do passado, como em
Caicara (1950) de Adolfo Celi. O filme conta a histéria de Marina (Eliane Lage), uma
jovem filha de leprosos que, com medo de adoecer ou morrer, acolhe a proposta de
casamento de José Amaro (Abilio Pereira de Almeida), um vidvo rico. Depois, ela
descobre que José Amaro poderia ter abandonado a primeira esposa no hospital para
morrer. Esses filmes se aproximam dos “filmes de mulher” estudados por Mary Ann

Doane (1987), mas também dialogam com uma tradi¢do literdria nacional de estérias sobre
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“segundas mulheres”, em que a protagonista era obrigada a enfrentar o fantasma da
primeira esposa ja falecida, ainda reinante dentro do lar e na memoria daqueles que a
conheceram e, por vezes, no cora¢do do préprio marido.

Na década de setenta, um filme se destacou e virou sucesso de bilheteria por levar
mais de doze milhdes de espectadores brasileiros aos cinemas: Dona flor e seus dois
maridos (1976), estrelado por SOnia Braga. Nessa narrativa, uma transcriacdo do livro
homonimo de Jorge Amado, publicado em 1966, dirigida pelo diretor Bruno Barreto e
adaptado por ele, Eduardo Coutinho e Leopoldo Serran, Dona Flor € uma mulher jovem,
bela de rosto e corpo, que apds a morte do primeiro marido tenta aplacar seus desejos
sexuais com um segundo casamento, mas acaba, numa perspectiva surreal e realista
fantastica, traindo o marido vivo com o espirito do antigo marido morto. Flor € o exemplo
brasileiro usado por De Carli (2007) para definir “as mulheres eréticas”, difundidas pelo
cinema norte-americano apos os anos 1950. Examinaremos melhor sua representacdo no
proximo item deste capitulo, quando trataremos das efigies das mulheres nordestinas no
cinema brasileiro.

Também nos anos setenta, quando os filmes nacionais para serem exibidos tinham
que passar pelo crivo da censura imposta pelo regime militar, um “gé€nero
cinematografico” dominou as telas brasileiras com suas cenas picantes € erotismo: a
pornochanchada. Pautada na exploragdo da figura feminina, que tinham seus corpos
fartamente exibidos, a pornochanchada trazia em seus aspectos estruturais a combinagao
da aculturacdo da comédia italiana, a exploracdo da férmula do erotismo de mais baixo
custo e titulo apelativo, como Ninfas insacidveis (1980) e Karina, objeto de prazer (1981),
e o emprego da parddia. Para Nuno Cesar Abreu (2006), o sucesso desse tipo de produgao
resultou de uma combinagdo fruto da dinamica cultural de uma época, onde havia, por um
lado, a vinculacd@o desse tipo de narrativa filmica ao regime autoritario militar brasileiro e,
por outro, “(...) uma visao dos filmes como reflexo da onda de permissividade na esfera do
comportamento, com a tematizacdo da sexualidade apropriada (consumida e produzida)
pelas classes populares” (p. 13).

Na verdade, desde meados da década de sessenta, algumas produgdes
cinematograficas brasileiras testaram uma linha de comédia que apresentava como temas

os “encantos do sexo” e das “relagdes amorosas”, como Garota de Ipanema (1967) e
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Adultério a brasileira (1969). Contudo, no inicio dos anos setenta, a receptividade a esse
tipo de filmes ampliou o volume dessas produg¢des inicialmente denominadas de “comédia
erética” ou “chanchada erética”. S6 por volta de 1973 surgiu o termo pornochanchada e o
seu uso indiscriminado. A receptividade do publico a esse tipo de filmes desencadeou um
rapido aumento no volume de sua producio e o uso incontrolado do termo pornochanchada
contaminou uma variedade de longas que apresentavam roteiros com €nfase em situacdes

erdticas e na exibicdo das formas femininas (ABREU, 2006).

Pornochanchada agregava o prefixo porno — sugerindo conter pornografia
(conceito sempre conflitante com o de erotismo) — ao vocabulario chanchada
(conceito que definia, em geral, produto popular e ‘mal realizado’) e logo se
tornou uma defini¢do genérica para filmes brasileiros que recorriam, em suas
narrativas, ao erotismo ou apelo sexual, mesmo que fossem melodramas, dramas
policiais, de suspense, aventura, horror etc. Assim, ‘pornochanchada’ passou a
designar (indiscriminadamente) um certo modelo de filmes como se fosse um
género (ABREU, 2006, p. 140) [Grifos do autor].

Esse tipo de narrativa audiovisual apresentava uma camera a partir de um ponto de
vista masculino, como definiu Laura Mulvey (1983), e desenvolvia um instinto de
escopofilia que se processava tanto através da sujeicdo da imagem de outra pessoa ao olhar
daquele que deseja ver como pela identificacdo narcisista do espectador com a imagem na
qual se reconhece. Trata-se de uma producdo que chama atengdo pelos enquadramentos
reiterados da nudez das mulheres e simulagdes de ato sexuais e pelo conjunto de
personagens “clichés”., como o machdo sedutor, a virgem cobicada, a esposa descontente,
a velha cafetina, a prostituta, o marido ausente etc., através de um casamento entre o
discurso e as técnicas cinematograficas avaliados como grosseiros e vulgares. O principal
polo dessas producdes era a chamada Boca de Lixo, no centro de Sdo Paulo. Seu sucesso
de publico influenciou outros diretores que mesmo produzindo outro tipo de cinema, como
histérias romanticas, passaram a incorporar em seus enredos personagens masculinos em
cenas erdticas com mais de uma mulher ou exibindo diante das telas imagens com diversas
parceiras sexuais para um mesmo homem (ABREU, 2006).

Parece-nos que, nesse tipo de trama cinematogrifica, 0 que menos importava era a

histéria em si e o foco da narrativa sugestiona uma “exacerbacdo das formas femininas”.

A maneira de olhar para as coxas, as calcinhas ou os seios seria mais importante
do que as coxas, os seios, a mulher em si mesma. O que teria valor no
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mecanismo de narracdo das pornochanchadas é o tom do deboche, que se
sobrepde através da maneira de ver, identificando o olhar do espectador com o
olhar fetichista da camera (ABREU, 2006, p. 223).

Essa descricdo de Nuno César Abreu (2006) sobre o cinema brasileiro e suas praticas
na década de setentae inicio dos anos oitenta, a partir das reflexdes de José Carlos Avellar
e Inimd Simdes, confirma as preocupacgdes das tedricas feministas sobre a exploracdo do
corpo feminino no cinema. Segundo Ana Maria Veiga (2013), as atrizes das
pornochanchadas eram automaticamente classificadas como prostitutas, uma vez que
tinham suas imagens marcadas nas telas como um duplo objeto de satisfagdo masculina
(para os homens com quem se relacionavam nas tramas e para o publico espectador
presente nas salas de cinema, composto, em sua maioria, por homens). As
pornochanchadas, de certo modo, estigmatizaram o cinema brasileiro, que passou a ser
identificado pela nudez e pelo erotismo. Veiga (2013) ainda afirma - e nés concordamos -,
que mesmo a partir dos anos oitenta, quando as pornochanchadas perdem forca,
principalmente para as producdes televisivas e o cinema erético norte-americano, os filmes
brasileiros continuavam sendo marcados, em sua maioria, por cenas de nudez feminina,
muitas vezes injustificadas e aleatdrias.

Os conceitos de “erdtico” e “pornografico” sdo habitualmente utilizados para
demarcar os filmes com cenas de sexo que podem ser vistos pelo publico em geral e por
aqueles que estdo limitados a um mercado subterraneo. Na verdade, as fronteiras entre o
erético e o pornografico se definem em razdo de certas distingdes extremamente varidveis
e subjetivas. Elas podem ser plésticas - o pornografico mostra a genitdlia masculina e
feminina em acdo sexual, enquanto o filme erdtico mostra a a¢do dos amantes, mas
esconde a genitdlia; ou o erdtico é definido como bom gosto e o pornografico como mau
gosto - valores extremamente alterdveis em termos culturais, histérico e ideoldgicos.
Psicoldgicas - a cena pornografica restringe a representacdo do ato sexual aos seus
componentes mecanicos, ji4 a cena erdtica, por sua vez, consideraria as relacdes
psicoldgicas presentes naquela relacdo. Outras distingdes sdo funcionais — o pornografico
apresentaria um uso pratico e o erdtico serviria para apreciacao estética; ou, com base nas
distin¢Oes narrativas, a pornografia teria como unico e verdadeiro objetivo estimular o
desejo sexual do espectador, considerando absurdo o desperdicio de tempo com uma

estrutura narrativa complexa. Por fim, aparecem as razdes comerciais — secdes nas
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prateleiras. Essas fronteiras, contudo, além de extremamente varidveis e imprecisas, na
verdade, reservam o forte apelo a submissdo feminina, expressa, principalmente, na
exploracdo do corpo das mulheres que mesmo em narrativas erdticas feministas replica o
modelo dominante.

No fim dos anos setenta, todavia, apesar da influéncia das pornochanchadas,
paralelamente a esse tipo de produgcdo, o cinema brasileiro vivia um momento
surpreendente, conforme enuncia Carlos Roberto de Souza (1998). A producdo
ultrapassava a marca anual de cem filmes de longas-metragens. Alguns filmes como
Pixote, a lei do mais fraco e Bye bye Brasil (1979) conquistaram os circuitos exibidores e o
publico; alguns jovens, a maioria formados pelo Departamento de Cinema da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdao Paulo, tiveram acesso aos mecanismos de
subvencdo do governo brasileiro e chegaram a quase constituir um movimento conhecido
como “Cinema da Vila Madalena”, um bairro paulistano que virou moda.

Apesar da existéncia de poucas pesquisas e livros escritos sobre a representacdo das
mulheres no cinema brasileiro, destacamos o trabalho de Miriam de Sousa Rossini (2011)
que, em sua andlise sobre a transi¢ao do Brasil tradicional para o moderno na narrativa de
Bye, bye, Brasil, dirigido por Carlos Diegues, nos alerta para a existéncia de uma passagem
na forma de representar o feminino no cinema brasileiro apenas a partir do final dos anos
setenta, quando o movimento feminista ganha forca em nosso pais, conforme ja
defendemos no primeiro capitulo desta tese e as mulheres comecam a produzir mais
narrativas audiovisuais. Flavia Copio Esteves (2013) também defende isso em sua andlise
sobre o género e o poder nas representacdes do feminino nos filmes da cineasta Ana
Carolina — Mar de Rosas (1977); Das tripas coragdo e Sonho de valsa (1986).

Conforme mencionamos no Capitulo 2, nesse periodo a produgdo brasileira centrava
a maior parte de suas realizacdes nas criticas sobre o regime militar, de forma alegdrica,
consoante a andlise de Rossini (2011) sobre o filme Bye, bye, Brasil. Para essa autora, esse
filme faz um balanco dos efeitos da ditadura e seus projetos de modernizacao para o pafs,
através da histéria de um grupo de artistas mambembes, Caravana “Rolidei”, cujas
principais atra¢des sao Salomé (Betty Faria), a rainha da rumba e Lorde Cigano (José
Wilker), o imperador dos magicos e dos videntes, além de Andorinha, o rei dos Musculos.

Numa pequena cidade do nordeste, a beira do rio Sdo Francisco, eles aceitam um
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voluntdrio que passard a fazer parte da trupe, o sanfoneiro Cico (Fabio Junior), que traz
com ele sua esposa, Dasdd (Zaira Zambelli). Cico acaba se apaixonando por Salomé e
enquanto o caminhdo da “Caravana Rolidei” atravessa grande parte do territério brasileiro,
passando por diversas paisagens e cidades até chegar a Belém, a maior cidade amazonica,
os componentes da trupe vao vivendo as situacdes decorrentes de seus amores e de seus
encontros com a realidade dos lugares por onde passavam. Nesse passeio pelo nosso pais,
que funciona como uma metafora de conhecimento e desbravamento, reconhecemos sua
extensdo continental e podemos testemunhar o avango da modernizacdo capitaneada pela
padronizacdo televisiva que destr6i as diversidades regionais e formas tradicionais de
entretenimento, construindo um “novo pais”. Também podemos visualizar o brasileiro
como um eterno retirante, um sonhador, que partiu para os grandes centros urbanos
buscando melhores oportunidades de vida, conforme ressalta a letra da musica de Roberto

Menescal e Chico Buarque que compde a trilha sonora do filme.

O4i, coragdol]

Nao dé pra falar muito ndol]
Espera passar o avido[]

Assim que o inverno passar(]

Eu acho que vou te buscarl’

Aqui ta fazendo calor[]

Deu pane no ventilador [

Ja tem fliperama em Macau[J
Tomei a costeira em Belém do Pard
[JPuseram uma usina no mar [
(...)

No Tocantins

O chefe dos parintintins

Vidrou na minha cal¢a Leel]

Eu vi uns patins pra vocé[

Eu vi um Brasil na tevé[]

(..o

Estou me sentindo tdo s6

Oh, tenha dé de mim

Pintou uma chance legal

Um lance 14 na capital[]

Nem temque ter ginasial

(...)

O som € que nem os Bee Gees[
Dancei com uma dona infeliz[]
(...)

Eu tenho saudades da nossa cancdol’]
Saudades de roga e sertdol]

Bom mesmo € ter um caminhéo(
(...)

A dltima ficha caiulJ
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Eu penso em vocés night and day[]
Explica que ta tudo okay[]

Eu s6 ando dentro da leil]

Eu quero voltar, podes crer(

Eu vi um Brasil na tevé

(.)

Como nos lembram esses versos finais da can¢ao tema do filme, em Bye bye Brasil
o“avanco da modernizacdo”, capitaneada pela padronizacdo televisiva, que destréi as
diversidades regionais e formas tradicionais de entretenimento, como o cinema e o teatro
mambembe, construindo um “novo pais”, aparecem, especificamente, em cenas onde as
pessoas assistem a televisdo. Destacamos também elementos na trilha sonora diegética
como as musicas que eram sucesso nas novelas, que nos permitem vislumbrar a influéncia
da industria cultural. Nessas imagens, a TV surge como um signo da massifica¢ao cultural,
pautada em valores estrangeiros e consumistas que nos remetem as consideracdes do autor
Guy Debord (1997) sobre “a sociedade do espetaculo”. Para esse autor, o espetaculo deve
ser pensado como uma relacdo social entre pessoas mediada por ideias; uma visdo de
mundo objetivada que indica como a sociedade passou a privilegiar mais a copia ao em vez
do original, a aparéncia no lugar do ser, a representagdo em detrimento da realidade.
Assim, o espetaculo passou a se confundir com a realidade e essa ultima também passou a
irradiar o espetaculo. Essa € a situacdo que os protagonistas de Bye Bye Brasil enfrentam,
quando caminhando pelo interior do pais, assistem ao declinio de seu pequeno teatro
mambembe. Eles ndo conseguem enfrentar a proliferacdo de imagens tecnoldgicas
espetaculares e sofrem com a diminuicdo da relagdo direta entre artista e publico, bem
como a desvalorizagdo do espontaneo e do improvisado.

Segundo Miriam de Souza Rossini (2011), o perfil antagénico apresentado
inicialmente por suas duas personagens femininas — Salomé e Dasd6 — nos permite pensar
nas mudancas socioecondmicas que sdo representadas na trama filmica, mas também
refletir sobre as mudancas culturais e os padroes comportamentais pelos quais passavam
nossa sociedade, a partir do questionamento de costumes familiares como o casamento, a
distin¢do entre o publico e o privado etc. Essas duas personagens formam pares com 0s
dois personagens masculinos — Lorde Cigano e Cico — e destacam-se entre si pela
composi¢ao do seu figurino, mas também por suas atitudes.

Salomé ¢ uma mulher exuberante e exdtica, que simboliza o urbano na trama, sempre
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toma a iniciativa e surpreende por sua agilidade e independéncia. Apesar de ser objeto do
olhar masculino, ela admite a Ci¢co que é senhora de seu corpo. Resumidamente, essa
mulher € representada ao mesmo tempo como independente em seu comportamento e
desejo, mas submissa aos arranjos sociais em contraste com Dasdd, que é uma esposa
tradicional. Dasdd obedece ao marido (Cico) até quando esse decide que ela deve se
prostituir. Na maior parte do filme, ela permanece em siléncio, basicamente
acompanhando ou esperando seu marido até que a viagem parece atingi-la mais
fortemente; ela se vé seduzida pela beleza e independéncia de Salomé e pela investidas de
Lorde Cigano. Paulatinamente, assistimos a uma mescla entre o comportamento dos dois
casais até que Dasdo se entrega a Lorde Cigano apds um passeio romantico sob o luar.

Para Miriam de Souza Rossini (2011), a entrega de Dasddé a Lorde Cigano
representaria sua passagem do universo feminino tradicional para uma postura mais ousada
e independente, uma atitude que consolida a possibilidade de liberdade das mulheres e
estaria ligada a revolucdo sexual pregada pelo movimento feminista nos anos setenta,
quando “Ser fiel era interpretado como ser tradicional, arraigada aos principios do
patriarcalismo em que os homens detinham o poder sobre as mulheres (p. 70)”. A partir
desse momento, Dasdd aparece com os cabelos soltos e roupas que lembram o estilo de
Salomé, que aprova o resultado da transformacdo. Dasdd acaba ndo se prostituindo,
todavia o filme real¢a, no final da jornada dos dois casais, os tracos incorporados da
experiéncia da caravana na vida dos quatro personagens, especialmente as mudangas
comportamentais e fisicas presentes nas duas mulheres: os ldbios pintados, as roupas
exuberantes e a atitude confiante demarcam o estabelecimento de uma fronteira mais t€nue
entre os novos e velhos comportamentos sociais femininos, em detrimento dos rigidos
enquadramentos sociais. Essa caracterizacdo das mulheres focada na multiplicidade das
possibilidades de ser feminino presentes em Bye, bye, Brasil parece ser a tonica maior nos
filmes brasileiros produzidos na década de oitenta, em conformidade com algumas
feministas que postulavam a necessidade do cinema se deslocar para além da diferenca
sexual e investigar as diferencas entre as mulheres, conforme delineamos no Capitulo 1.
Essa producdo filmica brasileira pode ser apresentada como resultado também dos cursos
de cinema que comegavam a formar profissionais mulheres.

Esse tipo de cinema tende a escapar da tendéncia sexista pré-existente como ji
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analisamos no cinema classico. Os filmes sexistas, segundo Elice Munerato e Maria
Helena Darcy de Oliveira (1982), mostram, sem criticar a passividade sexual, profissional
e/ou politica das mulheres, o feminino reduzido a cozinha, a cama, as tarefas menores e
aos cuidados com as criangas, enquanto os homens sao representados como ativos no plano
sexual, profissional e politico, corroborando a internalizacdo da ideia da inferioridade das
mulheres. Nesses filmes, hd ainda uma tonica forte da juventude e da beleza que
empregam apenas atrizes jovens. As narrativas audiovisuais antissexistas, por sua vez,
seriam aquelas caracterizadas, no que concernem as mulheres, pela dendncia de sua
opressdo particular no plano profissional (diferenca de saldrios, desemprego etc.) e/ou
alienacdo especifica — terrorismo da moda, rivalidade entre as mulheres, passividade,
devocdo aos trabalhos domésticos e, no que concernem aos homens, pela critica a
virilidade e reduzida capacidade sexual masculina, elementos principais na caracteriza¢ao
desse género, uma vez que engendram o gosto pelo “poder” e a posicao social do mesmo.
Também sao considerados antissexistas os filmes que nao reproduzem a divisdo tradicional
de papéis masculinos e femininos, mesmo sem condend-los explicitamente ou
apresentarem lutas para mudar a atual situagdo das coisas.

Consoante com essas observagoes, Fldvia Esteves (2013), reconhecendo o valor das
imagens - assim como nds - como mediadoras na compreensdo da realidade cultural e
histérica, considera Mar de Rosas de Ana Carolina um divisor de dguas na representagio
das mulheres no cinema brasileiro. Esse filme centra sua trama numa viagem familiar que
toma rumos inesperados a partir de uma tentativa fracassada da personagem Felicidade
(Norma Bengell) em assassinar seu marido, Sérgio (Hugo Carvana), e fugir com sua filha
Betinha (Cristina Pereira), apds uma discuss@o sobre os rumos do casamento. Para Esteves
(2013), o referido filme, além de apresentar uma critica geral ao clima de repressao e
puni¢do da ditadura, expresso na desconfianga e perseguicdo empreendida por Orlando
Barde (Otdvio Augusto), funciondrio de seu marido, foca na faléncia do casamento
enquanto uma instituicdo social e discute a onipresenga da morte, destacando a
inferioridade institucionalizada das mulheres numa sociedade moldada e mantida sob os
principios da autoridade e hierarquia dos homens, um “mar de rosas”, onde “os homens
ordenam e as mulheres falsamente felizes, calam e obedecem™ (p. 4).

A protagonista do filme, Felicidade, ao contrario do que menciona seu nome, vive
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uma crise existencial e questiona o poder dentro da sua relagdo amorosa com Sérgio,
depois de ndo querer mais viver o papel de “santa esposa”. Durante a trama, Felicidade, ao
contrério de outras mulheres, apresentadas no cinema brasileiro, ird assumir a condugao da
viagem, as falas e o desejo opressor de seu marido. Destacamos ainda a personagem
Betinha que determina o rumo dos acontecimentos, rompendo a trama de relacdes de poder
na qual se vé envolvida, empurrando a mae e Barde algemados para fora do trem, no final,
mas que, durante toda a narrativa, desconstréi as construgdes tradicionais de género,
normalmente configuradas para personagens “mocinhas”. Betinha faz xixi em pé, mastiga
chicletes, xinga e d4 uma banana para a camera, demonstrando seu desprezo para com
aqueles que a estdo assistindo e estendendo para o espaco que transcende a trama filmica -
a propria sociedade brasileira - que se revelaria permeada por valores tradicionais e
autoritarios. Ela também sintetiza o papel transgressor e questionador contra a ditatura
militar e rompe com a apatia observada nos demais personagens que se encontram presos a
um cotidiano ordenado, propondo uma tomada de consciéncia politica geral, incluindo a
das mulheres.

Segundo Ana Maria Veiga (2013), além de Ana Carolina, merece destaque no
cinema brasileiro na década de setenta as cineastas Helena Solberg e Tereza Trautman e a
forma como representaram o feminino nas telas nacionais. O trabalho dessas duas
cineastas, juntamente com a trilogia de Ana Carolina, foram estudados por Veiga que
procurou avaliar como cada uma dessas trés cineastas, com estilos diferenciados,
instituiram elementos de mudancgas nas representacdes filmicas de mulheres, levando a
cena ou ndo um ‘“‘contra-cinema’” ou um cinema nao sexista. Na narrativa de Trautman,
essa autora ressalta a reivindicac¢do pela igualdade de direitos das mulheres e a proposta da
derrocada do machismo tradicional na sociedade brasileira. Ja, na narrativa de Solberg,
prevalece o cardter documental sobre a histéria das mulheres e o uso do cinema como
ferramenta horizontal de conscientizacdo sobre a existéncia do patriarcado e a luta

feminista.

3.2.1. A representac¢io feminina no cinema brasileiro na década de oitenta
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Em Das tripas coracdo, Ana Carolina, ainda segundo Esteves (2013), continuara
focada numa representacdo diferenciada do feminino, agora a partir do imagindario
masculino. Por isso, esse filme sera construido tendo como fio condutor os devaneios do
protagonista Guido (Antonio Fagundes), um interventor que chega a um tradicional
colégio catdlico feminino para fechd-lo, mas adormece por alguns minutos enquanto
espera na recepcao pela reunido decisiva e sonha com todas as mulheres que compdem
esse universo escolar em clima de histeria exacerbada. Guido imagina o cotidiano da
escola como um local onde as adolescentes, além de rebeldes, estdo descobrindo a sua
sensualidade e delira com a possibilidade de duas diretoras da escola, Renata (Dina Sfat) e
Miriam (Xuxa Lopes), disputarem seu amor e sua atencdo, permanecendo submissas e
dependentes de seu amor. Nessa trama, defende Esteves (2013), Ana Carolina continua
inovando na forma de representar o feminino, dessa vez proporcionando um desfile de
mulheres de diferentes geracoes, todas elas as voltas com o papel de opressao que o sexo
desempenha em suas vidas, aliado ao poder do Estado e da religido, uma vez que a
dimensdo do politico associado ao comportamento inusitado constitui a marca das
personagens femininas que habitam o sonho de Guido.

Por fim, Esteves (2013) analisa Sonho de valsa que narra a histéria da personagem
Teresa (Xuxa Lopes), uma mulher de 30 anos, em luta contra o poder da busca e da
concretizagdo do amor romantico. Teresa vive com pai € o irmao; insegura, debate-se
porque, para ela, na sua idade, ndo ter se casado nem constituido familia e, tampouco, se
realizado profissionalmente, ¢ um fracasso. Ela sonha em encontrar o amor, mas o0s
homens apenas a desejam sexualmente. Na verdade, Teresa se vé presa as representagcoes
tradicionais em relagdo as mulheres que assumem o primeiro plano da trama, enfatizando o
poder masculino sob a dimensdo das experiéncias femininas. Durante o filme, Teresa se vé
as voltas com os diversos homens que marcaram sua vida, como seu pai (Arduino
Colassanti), o irmao (Ney Matogrosso) e uma série de amores fracassados. No final,
Teresa acaba descobrindo que sé precisa dela mesma para ser feliz, para viver seu sonho
de valsa. Assim, Ana Carolina termina sua trilogia, rompendo com as concepcdes

tradicionais em relacdo a autoridade e ao poder masculino sobre as mulheres introduzindo
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uma nova forma de representacdo do feminino no cinema brasileiro.

Resumidamente, podemos afirmar que a cineasta Ana Carolina e sua trilogia, ja
analisada, recolocam a figura feminina no centro da narrativa filmica, como também
instauram um olhar diferenciado e uma outra estética. Seus trés filmes abordam
explicitamente a condicdo feminina, sem elaborar um tratado psicolégico, como muitas
obras com essa temdtica costumam fazer. E importante lembrar ainda que, nesse periodo,
os estudos feministas intensificavam as discussdes sobre o ‘“cinema de mulheres”, ou
cinema produzido por mulheres, na Inglaterra e nos Estados Unidos. A forca e a ideia de
um ‘“cinema de mulheres”, segundo Ana Maria Veiga (2013), influenciaram diversas
jovens que tiveram acesso ao meio profissional e ao controle das cameras
cinematograficas, passando, por conseguinte, a colocar em cena as mais diversas
subjetividades femininas. Um bom exemplo dessa postura € a prépria Ana Carolina, que
mesmo ndo admitindo, inicialmente, sua ligacdo com o feminismo, ainda deve ser
lembrada por sua originalidade na forma de colocar a ironia, a linguagem metaférica e o
onirico do género em seus filmes.

Ana Maria Veiga (2013) nos alerta para o fato das ficcdes cinematograficas
fatalmente trazerem a tona visdes da vida real, ndo apenas sobre o tempo e 0 espaco, mas
também sobre as relagdes sociais e culturais, adquirindo um sentido politico. Por
conseguinte, podemos afirmar que as ideias sobre o cinema feminista ou ‘“‘cinema de
mulheres” perpassaram a discussao cinematografica de toda uma década e se expandiram
pelo territério brasileiro influenciando diversos cineastas. Para serem considerados
“cinema de mulheres”, ndo era imprescindivel que as obras apresentassem unicamente
personagens femininas como protagonistas das histdrias ficcionais, assim como no cinema
antissexista era necessario denunciar a situacdo das mulheres e as diretoras devessem
romper com o efeito de realidade das narrativas audiovisuais, colocando em cena, como
pregado por feministas como Laura Mulvey, equipamentos, cidmeras, microfones etc., ou
seja, todo o aparato do cinema que ajudasse a mostrar ao publico que aquilo que estava na
tela ndo era realidade. Ressaltamos, no entanto, concordando com Veiga (2013), que o
“cinema feminista” também nao pode ser definido como tal pelo simples fato de ser
dirigido por mulheres, porque uma mulher/cineasta pode ter sua visdo impregnada por

imagens sexistas, conceitos e priticas machistas ou preconceituosas; de igual modo, um
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cineasta homem pode estar articulado em torno das reivindicacdes especificas do género
feminino e sua luta pela igualdade de direitos socioculturais.

Além de analisar os trabalhos de Tereza Trautman, Helena Solberg e Ana Carolina
no cinema brasileiro durante o regime militar, Ana Maria Veiga (2013), se debruca sobre
outros filmes brasileiros produzidos nos anos oitenta que foram dirigidos por mulheres
assumidamente feministas ou ndo, como Tizuka Yamasaki e Suzana Amaral. Ambas
participaram de festivais de “cinema de mulheres”, que serviu de porta para o sucesso de
outras diretoras, como a italiana Liliana Cavani, estudada por Kaja Silverman — vide
Capitulo 1. Nesses filmes, em linhas gerais, as personagens femininas questionavam sua
posicdo social e as tramas serviam para expor algumas questdes do movimento feminista,
como em Vera de Sérgio Toledo; Feminino Plural (1976) de Vera Figueiredo ou Romance
da Empregada (1988) de Bruno Barreto. Contudo, as mulheres também protagonizaram
narrativas audiovisuais mais comerciais que, apesar de ndo se caracterizarem como filmes
antissexistas, parece que seguiram a tendéncia de compor as mulheres no primeiro plano
de suas tramas, como em Inocéncia (1983); A princesa Xuxa e os trapalhoes (1989);

Giselle (1980) etc.

3.3. A REPRESENTACAO DAS MULHERES NORDESTINAS NO CINEMA
BRASILEIRO

Se os estudos ndo contemplam as figuras femininas no cinema brasileiro como
objeto privilegiado de atengdo e andlise, hd ainda um silenciamento maior em relacdo a
representacdo das mulheres nordestinas. Conforme verificamos no capitulo anterior, no
cinema brasileiro a producdo sobre o nordeste ¢ marcada pela diversidade (comédias,
filmes histéricos, dramas etc.). Os filmes criaram, em alguns casos, arquétipos de
personagens, COmo O vaqueiro ou o cangaceiro, que se tornaram t3o ou mais marcantes
como definidores da regido quanto a sua prépria geografia, delineada pela exuberancia do

seu litoral (e sua plasticidade transformada em propaganda turistica) ou pela secura do seu
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sertdo (espaco para uma pré-histéria brasileira), simplificando a realidade multipla e
remetendo a reducionismos.

Nessas produgdes, conforme sublinha Albuquerque Junior (2003), as mulheres sdo
representadas em menor nimero e a partir de um corpo sensivel, sedutor, erético, macio,
movel, insinuante, que arrastaria o homem para a “perdi¢do”, que tanto pode significar a
perda de si mesmo quanto o momento da “cépula”, do sexo, retirando o “macho” de suas
atividades mais elevadas, da razdo, do cérebro, tarefas para as quais as mulheres estariam
menos preparadas. Consequentemente, essas imagens explorariam a condicdo feminina
apenas voltada para a procriacdo, reprodugdo da espécie.

Outra caracterizagdo feminina nordestina bastante presente no campo da cultura e
nas narrativas filmicas seria aquela da “mulher-macho”, uma referéncia aos
comportamentos masculinos na constituicao da personalidade feminina. Fato construido ao
longo dos anos pela necessidade do desenvolvimento de atividades definidas como
tipicamente masculinas por mulheres que, em sua maioria, eram vidvas ou que ndo se
casavam em razdo da auséncia de homens na localidade. Esses eram obrigados a partir
para as capitais em busca de emprego. Assim, as mulheres assumiam seus lares tendo que
desempenhar também atividades antes designadas apenas aos homens, como o trabalho na
lavoura (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2003). Sua maior representacdo talvez seja a canc¢ao

“Paraiba” (1952), de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira:

Quando a lama virou pedra
E Mandacaru seco

Quando o Ribagao de sede
Bateu asa e voou

Foi af que eu vim me embora
Carregando a minha dor
Hoje eu mando um abraco
Pra ti pequenina

Paraiba masculina,

Muié macho, sim sinho
Eita pau pereira

Que em princesa ja roncou
Eita Paraiba

Muié macho sim sinho.

O contexto dessa cangdo corresponde aos meados do século XX e a letra faz
referéncia as lutas armadas entre as cidades da Parahyba e Princesa que precederam os

incidentes que culminaram na Revolucdo de 1930 no nordeste do Brasil. No entanto, no
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imaginario popular, a referida cantiga se notabilizou como um hino que retratava a
condi¢do de submissdo das mulheres brasileiras, e, em especial, as nordestinas, paraibanas,
algo aceitdvel para a sociedade da época. Nela, as mulheres que rescindiram essa condi¢ao

incorporavam atitudes e comportamentos masculinos.

A letra revela, por conseguinte, a condi¢cdo de género; ou seja, a diferenca entre o
homem e a mulher que vai além do plano bioldgico. Isto porque também
incorpora o aspecto de poder do homem sobre a mulher, tornando-a subalterna.
Subalternidade esta, convém reafirmar, que nada tem de natural, posto que é
historicamente construida e, portanto, passivel de ser transformada (LUCENA,
2007, p. 64).
Segundo Margarete Almeida Nepomuceno (2006), essa subalternidade das mulheres
ao homem registrada na musica “Paraiba”, realca a existéncia da figura de um homem e
uma mulher que buscam a for¢a do arquétipo masculino, mas também provocam discursos,
ainda que latentes, de ambiguidades e de transgressdes, onde o masculino e o feminino se
cruzam, se recriam, se misturam, borram os seus limites geogrificos e constroem novas
aberturas para a compreensdo de género, sexualidade e corpo. Uma mistura do discurso
moralizante e conservador normalmente utilizado, quando se refere a mulher, com o
discurso da dominacao e exploragdo do homem.

Durval Muniz de Albuquerque Junior (2005) reitera o que vimos mais acima: a
imagem da “mulher-macho” foi consagrada por essa miusica, que descreve a mulher
nordestina como uma figura masculinizada por exercer tarefas de homens na auséncia do
marido. Isso porque, em um lugar como o sertdo nordestino, onde os homens sdo escassos
e existem muitas maes solteiras e viivas, as mulheres precisavam ir para o rocado plantar o
que comer e pegar em armas para defender a familia. Na auséncia do marido, elas tinham
que conduzir e alimentar os filhos e essa imagem acabou sendo consagrada (FALCI,
1997). No entanto, essa condicao ndo elevava a mulher a um patamar mais alto, na verdade
acontecia o contrdrio, tal postura a deixava a margem da sociedade e o cinema representa
muito bem isso.

Sobre a representacdo das mulheres nordestinas no cinema brasileiro, merece
destaque a tese de doutoramento da professora Lindinalva Rubim (1999), intitulada “O
feminino no cinema de Glauber Rocha: didlogos de paixdes”. Ao contrario de nosso estudo

que, como ja mencionamos, pretende relacionar a representacdo das mulheres nordestinas
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no cinema brasileiro na década de oitenta com o movimento feminista nesse mesmo
periodo através da andlise de quatro filmes e de suas protagonistas, Rubim apresenta
apenas uma descricdo das mulheres de Glauber. Destacamos, no seu trabalho, as
observacdes sobre as interagdes e falas das personagens femininas Cota e Naina em
Barravento (1961); Rosa e Dada em Deus e o diabo na Terra do Sol; Sara e Silvia em
Terra em Transe (1967) e Laura e Santa em O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969), bem como sua compreensdo de que o universo simbdlico dos
individuos, inclusive diretores de cinema, estdao inseridos em determinada temporalidade e
em grupos sociais particulares, sendo configurados, por conseguinte, pelas sociedades a
que pertencem.

A partir dessa perspectiva, Rubim (1999) examina, inicialmente, a producdo do Ciclo
Baiano de Cinema, um movimento que nasceu dos processos de renovagao cultural vividos
pela Bahia nos anos cinquenta e sessenta, que pode ser personificado na figura de Rex
Schindler; na lideranca de Walter da Silveira no Clube de Cinema, proporcionando
informacao cultural com abertura mundial; na personalidade singular do Reitor Edgard
Santos a frente da Universidade Federal da Bahia; e na intempestiva e vigorosa presenca
de Glauber Rocha, com a sua lideranga criativa em vAarios movimentos culturais e
artisticos. Naquele momento, a Bahia, que ficou durante um longo tempo apartada dos
movimentos nacionais em prol da modernizacdo brasileira, volta ao contexto mais geral
cultural, recebendo a visita de cineastas estrangeiros, como o italiano Leonardo Racanelli,
Frank Capra e Hall Bertllet, atraidos pelas belezas naturais baianas, pelos cendrios e
personagens descritos pela literatura de Jorge Amado e pelo clima de ebulicao cultural.
Nesse contexto, Glauber Rocha se destaca por seu entusiasmo e desejo de (re)construir o
cinema baiano/brasileiro e institui o movimento que ficou conhecido Cinema Novo.

Em seguida, essa autora analisa o universo simbélico de Glauber Rocha, buscando
contextualizar seu processo de criacdo de personagens femininos através de suas falas
sobre as mulheres. Para Rubim (1999), Glauber, cujos personagens estavam sempre no
limite entre a vida e a morte, coloca em sua vida e obra, concretamente, a familia como o
lugar central do norte afetivo, buscando sempre compreender as mulheres e sua for¢a, bem
como demonstrar ternura, carinho, valoriza-las, incorpora-las as suas relagdes. Nos seus

textos, Glauber continuamente defendia que o cinema brasileiro deveria ser a raiz
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matriarcal de nossas atrizes e expressava seu desejo de romper com o modelo
individualista da propriedade privada, que mantinha as mulheres como simples
instrumento dos desejos masculinos. Glauber Rocha encastelava as mulheres como um
mito de plenitude desejada, mas reconhecia a dificuldade de lidar com o feminino em seus
filmes. Rubim (1999) ressalta que as mulheres glauberianas sdo pessoas que matam,
mulheres que morrem, transgridem, negam, rompem, desafiam, em luta pela superacdo da
“fome”.

O primeiro longa-metragem de Glauber é Barravento, e tanto nas suas falas quanto
nas andlises de Rubim (1999), sdo destacadas as personagens Naina e Cota. Em
contrapartida, na andlise “Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome”, Ismail Xavier
(2007), que avalia Barravento pelo seu estilo de montagem associado as formas de
utilizacdo da camera e a movimentacdo coreografica das figuras humanas, ressalta a
relevancia de Firmino e Arud na trama. Glauber Rocha, como sabemos, era responsédvel
apenas pela producao desse filme que, na equipe original, contava com a dire¢do e roteiro
de Luis Paulino dos Santos, privilegiando o candomblé. Naina seria a deflagradora do
“barravento”, castigo de Yemanjd a comunidade por desobediéncia as normas religiosas.
Desavengas no grupo quanto ao conteido da narrativa e outros problemas relacionados a
convivéncia dos seus membros acarretaram na saida de Luis Paulino. Quando Glauber
assumiu a dire¢do do filme, resolveu que, para a superacdo do estado de caréncia e para a
assuncdo do povo negro, deveria se tentar representar a tomada de uma consciéncia da
miséria de forma acentuada, atribuindo consciéncia as massas, elegendo maior
possibilidade de destaque para o personagem Firmino.

Barravento narra a histéria de uma comunidade de pescadores de xaréu do litoral
baiano, formada por descendentes de antigos escravos negros que chegaram ao Brasil
vindos da Africa. O filme comeca com o retorno de Firmino (Antonio Pitanga), um
membro dessa comunidade que foi criado fora da aldeia, em Salvador. Ele defende novas
ideias sobre liberdade, mas os nativos ndo lhe ddao ouvidos, valorizando a herancga religiosa
africana e continuando fatalistas, religiosos, analfabetos e explorados pelos comerciantes
da cidade. Apenas uma jovem vidva, Cota (Luiza Maranhao), se aproxima de Firmino e se
torna sua amante. Revoltado porque os pescadores seguem as orientagdes das maes de

santo e acreditam que o jovem Arud (Aldo Teixeira) é o novo protegido de Iemanj4, o
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escolhido para ser lider, Firmino incentiva Cota a seduzir o rapaz, uma vez que Arud,
cumprindo uma regra imposta pela divindade Iemanj, ndo poderia dormir com nenhuma
mulher. Firmino ainda sofre devido a atracdo de Naina (Lucy Carvalho), uma moga branca
que vive na aldeia com seu pai, por Arua.

Para Firmino, era necessério destruir ou destituir a comunidade dessas tradi¢des que
impedem o surgimento da consciéncia dos pescadores. Uma ideia defendida por Glauber
Rocha que acrescentou a questdo ao novo roteiro, atribuindo a uma personagem feminina,
Cota, a responsabilidade de ser o elemento deflagrador do processo de conscientiza¢do dos
pescadores da aldeia." Para Linda Rubim (1999), nessa perspectiva, a personagem feminina
¢ alcada a um lugar de maestria na linha condutora da narrativa, porque, ainda que esses
projetos sejam arquitetados no filme por Firmino, é somente através de Cota que a acdo se
concretiza. Para nés, ao contrdrio, Glauber Rocha repete a representacdo das mulheres
fatais, aquelas que sdo bonitas, maduras e independentes, que provocam a desgraca do
personagem masculino e depois sdo punidas com o fenecer, reafirmando a afinidade entre
o feminino e a morte.

Ismail Xavier (2007) argumenta que as interpretacdes sobre a obra de Glauber
podem ser colocadas em xeque devido sua complexidade, portanto Barravento ndo pode
ser pensado apenas como um discurso univoco sobre a alienacdo de um grupo de
pescadores na Bahia. Ainda segundo esse autor, Firmino e Arua, personagens masculinos,
sdo as figuras centrais da referida trama. O primeiro prejudica a ordem de Buraquinho, no
primeiro momento, opondo-se aos pescadores. Ele empurra a histdria, reivindicando
direitos por parte dos pescadores e condenando a religido como obsticulo a tomada de
consciéncia social. Enquanto isso, Arua, cumprindo as expectativas da comunidade e sua
tradicdo, assume o papel de protetor da pesca. Em seguida, apds a deflagracdo do
“barravento” — da tempestade — e duelo entre ambos, Arua assume o discurso de Firmino
(vencedor do duelo). Xavier (2007) apenas identifica uma agdo especifica da personagem
Cota. Ela seduziu Arua que quebrou os preceitos religiosos que garantiam seus poderes
sobrenaturais e logo em seguida morre em circunstancias ndo muito claras, durante a
tempestade.

Para n6s e Rubim (1999), Cota, na verdade, é uma personagem feminina que nao se

enquadra no mundo do trabalho nem explicitamente estd engajada em questdes politicas

173



e/ou religiosas. No geral, ela tem uma convivéncia pacifica com a comunidade, apesar de
afirmar j4 ter "feito o santo", nunca € vista em préticas religiosas. O Unico momento em
que € vista compartilhando os hébitos comuns da comunidade é numa roda de samba, onde
¢ acolhida com muita simpatia através de expressdes cheias de admiracdo que sao

"’

utilizadas para introduzi-la, como: "Que mulata bela!”. Cota € uma negra alta, bonita, que
faz explodir a exuberancia da sua sexualidade pelo corpo valorizado e exibido em roupas
decotadas. Ela também guarda uma atrag¢do nao correspondida por Arua.

Segundo Rubim (1999), Cota se localiza entre a casa (ambiente privado, interno, da
vida doméstica, do universo feminino) e a rua (lugar do publico, da ampliacido da visdo,
dos espacgos abertos de encontros, das alegrias, mas também dos “perigos” do mundo
masculino), quase sempre no lugar de mediagdo entre esses dois polos e chama atencao dos
analistas por seu gesto de sedugdo a Arui, que pode ser considerado “emancipador”, com
suas supostas consequéncias, inclusive sua morte, mesmo que tenha sido uma imposi¢ao
de Firmino. Para nds, sua morte, em circunstancias ndo muito claras, como ja apurado por
Xavier (2007), estd ligada a um cardter punitivo atribuido as mulheres que desafiam a
ordem patriarcal nos filmes.

Rubim (1999) afirma ainda que Glauber Rocha trata a personagem Cota como o
vetor de libertacdo, o canal através do qual a ac@o se torna possivel e sua morte funciona,
para o cineasta, como uma agonia, uma espécie de satisfacao as entidades divinas, prova de
que as lendas se cumprem. Cota ainda seria responsdvel por alargar a representacdo das
relagcdes sexuais, no cinema, sob perspectivas inovadoras, capazes de provocar tensdes na
ordem social vigente, rompendo com as amarras estabelecidas pelo naturalizado
comportamento sexual passivo feminino da época, uma mulher que assume a face ativa das
relacdes sexuais.

Em contrapartida a Cota, sedutora, exuberante, que expde o corpo e sua sexualidade
com explicita ousadia, até agressiva, outra representacdo feminina que merece destaque € a
figura de Naina, recatada, quieta, timida, silenciosa, que a principio, parece ser muito
fragil, mas, mesmo sendo uma pessoa tensa, provoca nos outros sentimentos de piedade e
zelo. Ela traz a méscara angelical da passividade. Naina € uma jovem mulher branca, de
olhos e cabelos claros, que vive naquela comunidade negra. Xavier (2007) adverte que

Glauber constréi nas imagens de Barravento, inclusive, uma certa ambiguidade quanto a
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sua origem branca.Ela destoa fisicamente dos vizinhos, sua origem € nebulosa e apenas
sugerida através de fragmentos de frases que mais parecem a narracdo de uma lenda:
"...Eu me alembro como se fosse hoje". Sua presenca entre os pescadores nunca € vista
com naturalidade e sua postura solitiria € objeto de pena, ela vive sempre isolada, nao
circula e nem fala com as pessoas e o seu lugar preferido € a praia, olhando para o mar.

Para Rubim (1999), Naina ¢ uma mulher que tem sua sexualidade castrada, porque o
seu objeto de desejo, Aruda, é “castrado”, devido ao compromisso com a divindade
Yemanja, o que explica também sua resisténcia aquela cultura e a marginalidade dessa
personagem. Naina vive como que exilada na comunidade de pescadores. Sua
caracterizacdo parece se aproximar do estereStipo das mulheres medrosas, frageis,
passivas, doces, inseguras e dependentes, reforcando a imagem do feminino conservador,
doméstico, excluido da vida publica. Nas falas de Glauber, Naina aparece como uma
mulher apaixonada que, diante da inviabilidade da concretizagdo de seu amor, retorna ao
limbo tao fortemente demarcado: sem raizes, sem territério, sem familia, sem amor, um
somatorio de vazios, que pode traduzi-la como a personificacdo da falta. Por isso, no final
da narrativa audiovisual, apés a partida de Arua, que decidi, como Firmino, viver na
cidade, ela corta os cabelos e as maes de santo comentam que sua dedicacdo pode salvar
Arua.

Outro longa-metragem estudado por Rubim (1999), que serve para analisar a
trajetéria de personagens femininas nordestinas, é Deus e o diabo na terra do sol, segundo
filme na carreira de Glauber Rocha. Depois de expor as tradi¢des africanas no litoral
baiano, Glauber, influenciado pela politica de Jodo Goulart no poder e o seu programa de
reformas de base, que incluiam na pauta a reforma agraria, resolve clamar pela libertacao
do povo nordestino, apresentando a histéria de um vaqueiro, imortalizado como heréi, que
luta pela posse da terra e pelo fim da forca opressora das oligarquias, que secularmente
dominam o nordeste, e conduz a narrativa para o mar, negando Deus e o diabo no sertdo.

Para Josette Monzani (2006), que decomp0s o filme Deus e o diabo na terra do sol,
analisando sua génese e nove versdes de roteiro escritas entre 1959 e 1962, quando o filme
comegou a ser rodado, Glauber estava interessado na histéria de Corisco e apropriagao

popular sobre o cangaco. Em seguida, resolveu depurar outros temas que diluiu nas
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andancas do casal Manuel e Rosa, como o cariter de engano na esperanga messianica, na
alienacdo, no atraso e no entorpecimento religioso.

Marco do cinema novo, Deus e o diabo na terra do sol conta a historia do vaqueiro
Manuel (Geraldo Del Rey) que mata seu patrdo e foge com sua mulher, Rosa (Yona
Magalhédes). Os dois acabam se tornando seguidores do lider messianico "Santo" Sebastido
(Lidio Silva) até o jagunco Antonio das Mortes (Mauricio do Valle), a mando dos coronéis
da regiao e da Igreja, invadir a comunidade para matar o velho beato e seus fiéis.
Todavia,na confusado, é a personagem Rosa, descrente,quemata o velho beato. Manuel e
Rosa sobrevivem a chacina e juntam-se ao bando do Cangaceiro Corisco (Othon Bastos) e
sua mulher Dad4 (So6nia dos Humildes). Corisco converte Manuel ao cangaco, rebatizando-
o como "Satands", mas logo depois também é cacado e morto por Antdnio das Mortes.
Manuel e Rosa conseguem escapar novamente e correm rumo ao litoral, ao som da musica
que afirma “O sertdo vai virar mar € 0 mar vai virar sertao’.

Para Ismail Xavier (2007), que, novamente, exalta e observa a participacdo dos
personagens masculinos como Manuel, Antonio das Mortes e o proprio Corisco, a corrida
de Rosa e Manuel, no final do filme, projeta transformacdes radicais no futuro, refor¢cado
pelo referido refrdo. Isso porque, segundo esse autor, Deus e o diabo na terra do sol deve
ser definido como uma reflexdo sobre os movimentos messianico e do cangaco. A queda
de Rosa ¢ justificavel pelo cumprimento de sua relevancia na trama —ela mata o beato para
Manuel despertar do engano messidnico e ajuda Corisco e Dadd que revelam suas
defini¢Ges sobre as coisas e saem do transe pessoal.

Segundo Rubim (1999), Glauber Rocha caracteriza Rosa e Dadd como duas
mulheres que tém uma consciéncia da sua histéria. Ambas se arrastam atrds dos maridos
pelo espaco da tragédia sertaneja, orientadas inexoravelmente pelo destino. Contudo, apds
o fatidico encontro entre as duas, Dad4 diz para Rosa: “O erro da mulher € seguir o homem
no mesmo caminho”, e Rosa responde: “Mas € que a gente s6 temo este caminho”. Em
seguida, as duas seguem cumprindo seu duplo destino trdgico, mas esse encontro parece
produzir a representacdo de um processo de identificacdo do feminino, suas causas e
mazelas. A delicadeza da cena colabora para denotar o senso de realidade adquirido por

Rosa a partir do encontro com Dada.
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No filme, Dadd é uma cangageira, mulher de Corisco, que serd aliada de Rosa e
possibilitard seu reencontro com a sensualidade que a torna mulher. Elas funcionam uma
como espelho da outra, apesar de compor a oposicao aos seus respectivos maridos, elas se
arrastam atrds deles como que para cumprir a “natureza feminina”. Dadd, que € uma
personagem histdrica, ndo € tdo bem representada no filme. Ela incorpora a soliddo, a
serviddo, e, a0 mesmo tempo, a intuicao da iminéncia da tragédia. O contexto histérico do
cangacgo nao € trabalhado conforme a veracidade dos fatos, mas na representatividade com
que esses fatos se aglomeram na histéria e no imagindrio popular.

Em Deus e o diabo na terra do sol, assistimos, na verdade, aos anos finais de
Corisco e Dadd no movimento do cangaco que, segundo Dalila Santos (2012), teve
diversas faces, contudo a mais conhecida e a mais explorada pelo cinema, é a violéncia.
Para alguns pesquisadores, o cangago trouxe beneficios para os individuos que
participaram do movimento, um bom exemplo seria a propria Dad4. Corisco a alfabetizou,
porque considerava relevante que ela soubesse ler e escrever, um habito pouco comum
entre as mulheres da época que ndo poderiam ter acesso a educacdo. Contudo,
questionamos a relevancia dessas constatacdes, considerando o fato dessa cangaceira ter
sido estuprada e arrancada a forca de sua familia.

No filme, Corisco, Dad4 e alguns cangaceiros estdo num descampado onde Corisco
atira em alguns pobres sertanejos. Ele estd cuamprindo uma promessa feita ao Padre Cicero,
nao deixar pobre morrer de fome e, para isso, ele mesmo os mata. Corisco estd revoltado
devido a morte de Lampido, Maria Bonita e mais alguns cangaceiros em Angicos. Na
realidade, as mortes de Lampido e Maria Bonita levam Corisco e seu bando a buscarem
vinganca, procurando os delatores do paradeiro de seus companheiros. Mas, apds Corisco
ser baleadoe ficar com os dois bragos invalidos, Dadd assume o controle da situagao dentro
do pequeno bando que ainda resta com eles até a morte do marido na cidade de Miguel
Calmon, no interior da Bahia, em 25 de marco de 1940, apés uma emboscada que
extermina o grupo e resulta na sua prisdo. Presa em condic¢des insalubres, com ferimentos
graves na perna, Dad4 acaba amputando uma perna (SANTOS, 2012).

Rubim (1999) destaca que Rosa quase sempre € lembrada por sua relagdo com
Manuel, realizada e desenvolvida através da mediacdo de Deus (Sebastido) e do Diabo

(Corisco). Na primeira parte do filme, Rosa permanece em siléncio. Ela € a casa, a terra, o
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trabalho, o desejo de ter um filho, por isso bate forte no pilao, como se quisesse demonstrar
o seu desejo de preservar e fazer hegemoOnica a linha da vida. Suas imagens estdo
inexoravelmente ligadas a fertilidade e a alimentagdo, enquanto Manuel aparece muito
contra o céu em planos reveladores de sua consciéncia mistica. Rosa surge construida em
primeiros planos, nos limites da casa, local privado, sem perspectivas de fuga. As imagens
do seu rosto sempre tenso € o olhar endurecido marcam a constante movimenta¢do na
producdo de alimentos de uma mulher forte, determinada, incisiva e, principalmente,
objetiva na sua relacio com o trabalho. Apds o encontro e submissdao de Manuel ao
“Santo”, toda a relagcdo entre Rosa e seu marido € construida pelo desconforto e as variadas
pressoes dessa mulher contra o “abandono” por parte de Manuel e sua fé mistica. Prova
disso € sua acdo violenta contra o “Santo”. Apds advertir Manuel da iminéncia de um
desfecho tragico, Rosa vai ao Monte Santo e, depois do assassinato ritual de uma crianca
por Sebastido, apunhala o beato. Manuel afirma: “Minha mulher € uma possessdo do
demonio”.

Num segundo momento do filme, Corisco recebe a adesdo de Rosa que passa a
condenar Manuel e seu desejo de matar o cangaceiro. Rosa passa a ser caracterizada como
uma personagem que tem uma visdo mais real do mundo e dos fatos. Tem uma
racionalidade que os outros personagens nao tém, por isso mesmo € enquadrada contra o
solo, o chdo, a terra. Rosa parece ter a consciéncia plena da histéria ausente nas figuras
masculinas, tomada pela morbidez dos sacrificios, a0 mesmo tempo em que luta e abre
passagens para a vida. Trafegando no mundo do concreto, ela € a linha de conducdo da
realidade, mas também expde sua falta de fé e uma ambiguidade que parece ser construida
como inata a figura feminina. Para Glauber Rocha, a queda de Rosa no final do filme deve
ser lida como uma dificuldade do cineasta em encontrar na linguagem uma explicacao
perceptivel para o comportamento feminino.

Para finalizar a andlise das mulheres nordestinas presentes na obra de Glauber
Rocha, Linda Rubim (1999) estuda o filme O dragdo da maldade contra o guerreiro.
Dessa vez, numa cidadezinha chamada Jardim das Piranhas, o personagem Antonio das
Mortes (Mauricio do Valle) aparece para matar o cangaceiro Coiarana (Lorival Pariz) que
se apresenta como a reencarnacio de Lampido. E o encontro dos mitos, o inicio do duelo

entre o dragdo da maldade contra o santo guerreiro. Nesse universo, destacam-se a figura
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de um professor (Othon Bastos) desiludido e sem esperancas; o Coronel Hordcio (Jofre
Soares) com delirios de grandeza; o delegado Mattos (Hugo Carvana), com ambicdes
politicas; uma linda mulher, Laura (Odete Lara), vivendo uma tragica solidao e a figura de
“Santa” (Rosa Maria Penna). Considerado pelo préprio cineasta como um trabalho que
remete a sua infancia e aos problemas da terra onde nasceu, O dragdo da maldade contra o
santo guerreiro se passa no sertao arcaico e miseravel das cantorias e procissdes a Deus e
das pelejas contra o diabo, narradas nos cordéis das feiras nordestinas e evoca o
misticismo como arma de ataque a razao opressiva.

Santa é a figura vestida de branco, sublime, mistica, com silhueta fragil,
enigmatica, pequena, magra, cabelos e olhos pretos, rosto arredondado e atitudes contidas
que conduz os cangaceiros e beatos na guerra entre o bem e o mal. Ela € a personagem
feminina, segundo Rubim (1999), para quem Glauber Rocha vai destinar a fungdo de
modificar os caminhos tracados na narrativa pelo her6i do filme, Antonio das Mortes.
Expressa numa aura de serenidade e equilibrio, Santa é representada como uma espécie de
profetisa, uma intervencao protetora que, sem usar violéncia fisica, exerce dominio sobre
os individuos, interferindo de modo decisivo no desenrolar da historia narrada. Um bom
exemplo € sua influéncia sobre a personagem Antonio das Mortes, o “matador de
cangaceiros”. Primeiro Santa o converte, fazendo-o sentir culpa pelas mortes que “carrega
nas costas”, depois ela devolve sua arma e dedica a esse homem a tarefa de eliminacdo do
“Mal”. Glauber admite que Santa € sua representacdo de Oxum, a deusa do rio, da
fecundidade, do himus que torna a terra produtiva. Além da vaidade, Oxum se destaca por
saber usar a espada, transita com facilidade entre os homens e € a inica Orix4 feminina que
participa das reunides sobre politica. Durante todo o filme, Santa usa o mesmo vestido
branco e um adereco na cabecga. Sua coeréncia politica também € irrepreensivel, sempre ao
lado do povo e em meio a ele € que se faz presente em quase todas as suas cenas.

A personagem Laura aparece e se desenvolve em oposi¢do a Santa. Esse contraste
serve também para caracterizar a inconstancia dessa primeira mulher, que nem sempre
reconhece seus verdadeiros herois, transita entre as classes e entre o mundo urbano € o
rural, mantendo-se proxima de quem detém o poder. Laura € uma mulher alta, muito
branca, cabelo de um louro amarelo vivo e um rosto de tragos muito fortes, fetichizada nas

roupas glamourosas e na longa piteira, que ajudam a reencarnar a mulher femme fatale, que
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precipitava as acoes. Ela deflagra o mecanismo de vinganga na cidade e parece evocar o
espirito de liberdade e antropofdgico que Glauber tenta imprimir nesse filme. No inicio da
narrativa, Laura € uma mulher que parece purgar uma pena naquele lugar distante, apesar
de ser casada com o Coronel Horicio e ter como amante o delegado Mattos, ela é
extremamente solitdria. Sua diferenciacdo € grande, inclusive, na fotografia do filme.
Laura aparece recortada nas primeiras imagens cheia de estranheza, seu corpo branco ¢é
acentuado pelo fundo escuro e homogéneo, sem muitos movimentos, numa vibragao de
cores vivas que enfatizam o exagero. Ao longo da trama € representada como alegoria do
povo alienado, humilhado, crucificado, desejado pelo padre, que personifica a Igreja
catélica; pelo professor, numa alegoria ao campo da politica; e por Mattos, que a vé como
parte dos bens a serem herdados com a morte de Hor4cio. Portanto, Laura € uma mulher
objeto, algo a ser possuido. Sua guerra, todavia é no plano individual, pois ela ndo se
associa as lutas coletivas; sua necessidade de libertacdo do marido converge em parte para
o desejo do povo, na sua luta para destruir o dragdo das riquezas, representado por
Horacio, senhor absoluto de Jardim das Piranhas.

Sintetizando, podemos afirmar que as mulheres nordestinas representadas nos
filmes de Glauber Rocha estdo construidas dentro dos esteredtipos femininos do universo
patriarcal. Elas sdo esposas, maes, santas, amantes e prostitutas, vivem circunscritas aos
espacos das relagdes privadas e, no maximo, indistintamente, a propria comunidade. Além
das obrigacdes domésticas, elas se ocupam também da religiosidade, dos cultos e das
devogdes com as divindades. Essas mulheres vivem isoladas e marginalizadas no contexto
social a que sdo submetidas, relacionando-se com poucas personagens. Submetidas ao
destino de seus maridos e amantes, elas sdo obrigadas a se sacrificar e/ou permanecer em
siléncio, demonstrando em gestos e atitudes o seu descontentamento e insatisfacdo em
relacdo ao universo ao qual estdo submetidos. Todas elas falam pouco e quase sempre
fazem isso de modo raivoso e por vezes irdnico, mas possuem interferéncia sempre ativa e
relevante no desenrolar das tramas, expdem suas ambiguidades, contradi¢des e conflitos,
passando por mutacdes profundas individuais e sociais, dialogando fortemente com as
transi¢des e turbuléncias préprias da sociedade da década de sessenta. Nao retratam
simplesmente exemplos disponiveis no sertdo nordestino ou no litoral baiano. Ao

contrdrio, sdo frutos do resultado de uma inten¢do e da determinacdo de lugares e
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significados para as mulheres. Glauber Rocha, apesar de valorizar as personagens
femininas e construi-las em complexidade elevada, ndo coloca as mulheres no centro da
narrativa € muito menos as emancipa, como se fosse parte de seu destino a submissdo ou a
incoeréncia entre posicionamento politico e sentimental.

A pesquisadora Josette Monzani (2003) também avaliou a representacdo das
mulheres nos filmes sobre o nordeste brasileiro a partir de Gabriela de Bruno Barreto,
parte do corpus desta tese. Monzani (2003) destaca as personagens Malvina (Nicole Puzzi)
e Gabriela, que analisaremos no Capitulo 4. A primeira efigie feminina € a filha de um
coronel que destoa, no ambiente social ficcional, por suas atitudes modernas, progressistas
e um pouco feministas. Além de ler grandes romances universais, Malvina vai ao velorio
da esposa de um coronel que foi morta pelo marido por ter um amante; flerta com um
engenheiro civil que chegou a cidade e que é separado da primeira mulher e recusa um
compromisso amoroso com um professor e poeta local. Para complementar, quando seu
pai proibe o seu romance com o engenheiro, Malvina se revolta e foge sozinha de Ilhéus
para Salvador onde se sabe, tempos depois, que ela estd morando sé e trabalhando num
escritorio.

Mais a frente, a autora avalia a personagem Sinhd Vitéria (Maria Ribeiro) de Vidas
Secas, que € delineada como cérebro da familia, considerando que € ela que faz as contas
para Fabiano (Atila I6rio); rege a economia doméstica; ajuda o menino mais velho a
pensar, a levar a frente suas inquietagdes; 1€ no céu a mensagem das aves e conduz a
familia pelo sertdo. Monzani (2003) também afere o papel de Madalena (Isabel Ribeiro),
em Sdo Bernardo (1973), pontuando possiveis sinais de aproximagdo com a personagem
Sinh4 Vitéria (dignidade e forca dentro da institui¢ao familiar, apesar do dominio dos seus
maridos e de ter a vida tragada pela fatalidade) e diferencas (Madalena tem consciéncia
politica, ainda que fique limitada ao ambiente familiar, e € culta). Essa autora destaca um
momento nesse Ultimo filme quando Madalena é pedida em casamento por Paulo Honério
(Othon Bastos) e a camera focaliza seu rosto, sua expressio, € o enquadramento associa
essa imagem a um passarinho ao fundo, preso numa gaiola, servindo como uma analogia,
uma previsao do futuro dessa mulher, que passard a ser massacrada pelos ciimes do
marido e perderd sua independéncia intelectual, personificando a imagem da heroina

tragica.
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Também reconhecemos a existéncia de uma pesquisa de mestrado de Maria Alice
Lucena de Gouveia (2009), “A construcdo do protagonismo feminino no cinema
pernambucano na contemporaneidade. Uma andlise sobre o Edipo, a perversio e a
prostituicdo na constru¢cdo do imagindrio sobre a mulher pernambucana”. Nesse estudo, a
autora examina como € construido o protagonismo feminino nas narrativas O Céu de Suely
(2006) de Karim Ainouz; Baixio das Bestas (2006) de Claudio Assis e Deserto Feliz
(2007) de Paulo Caldas, dialogando com os preceitos psicanaliticos, baseados no mito
edipiano, na tentativa de investigar a constituicdo da subjetividade feminina e sua
vinculagdo com o referente universal masculino, destoando completamente de nossos
objetivos nesta tese.

Segundo Gouveia (2009), as protagonistas dos trés filmes sdo atrizes crescidas do
nordeste do Brasil e mantém uma relacdo préxima, livre de estranhamentos com a
realidade em que vivem, emprestando a cada personagem emogdes conscientes e
inconscientes, reencontradas no proprio passado, na construcdo da fabula. Essas atrizes
seguem uma espécie de interpretacao naturalista que possibilita, inclusive, a improvisacao
dos didlogos, uma estratégia estética bastante comum no neorrealismo italiano, em
particular, nos filmes do diretor Vittorio de Sica, que utilizou atores amadores, pessoas da
regido, onde realizava suas gravacOes € mantinha seus nomes reais na ficcdo com o intuito
de preservar uma certa materialidade nas telas.

As trés protagonistas dos referidos filmes - respectivamente, Hermilla (Hermila
Guedes), Auxiliadora (Mariah Teixeira) e Jessica (Nash Laila) - sdo mulheres, que,
curiosamente, trazem como tema principal a prostituicdo, mas também se encontram em
constante estado de errancia, envolvidas em profundo siléncio. Representantes do feminino
na contemporaneidade do cinema nordestino, essas trés mulheres vao, a partir da fic¢do,
problematizar a prostituicdo como sendo uma forma moderna de escravidao, sujeicdo e
violéncia dos corpos como a unica alternativa para se livrarem de uma miséria econdmica

e simbdlica. Para Gouveia (2009),

Hermilla, Jessica e Auxiliadora sdo filhas de um mundo descrente e
profundamente individualista. Frutos de uma sociedade em constante estado de
crise. Deserdadas dos avangos civilizatérios. Elas sobrevivem. Nesse ambiente
de tensdo, surgem o desejo de errdncia, o vagar, a depressdo e os estados de
letargia que permeiam nossas protagonistas. A falta de lacos sociais, a
impossibilidade de trabalho e negacdo de afeto requalificam os lugares de
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origem, destituindo-os de significado e promovendo movimentos de expulsdo.
Lugares que ndo mais significam porque nio atendem as necessidades materiais
e imateriais. Dessa forma, a liberdade do individuo vai caracterizar-se por um
mal-estar que se movimenta no vazio (p. 69).

Para Gouveia (2009), atualmente, o discurso masculino ainda é sélido, definido,
enquanto o feminino € efémero, difuso, impreciso. Nos trés filmes analisados por ela, o
feminino ainda aparece como predicado na desordem, algo que deve ser contido e, uma
vez livre, banido com violéncia. A autora ainda destaca que, no nordeste do Brasil, a
constru¢do do homem como referente enuncia, na verdade, a fragilidade a partir das
consequéncias da decadéncia do patriarcado e do esmaecimento da func¢do da familia
nuclear, na contemporaneidade, e os trés filmes refletem esses fendmenos. No entanto, os
refletem de maneira muito singular e essa diferenca de olhares € cara na constru¢do de
formas de perceber a condi¢do feminina e ser afetada pela construgdo filmica.

Essa pesquisa de Maria Alice Lucena de Gouveia (2009) nos interessa, apesar de
seu objeto de estudo e corpusestarem situados na contemporaneidade e o nosso na década
de oitenta, porque percebemos - como veremos no proximo capitulo desta tese - algumas
semelhangas entre as trés protagonistas estudadas pela autora e aquelas que compdem o
nosso estudo. Essas trés mulheres partilham, em alguns momentos, o siléncio que
estabelece um vazio, e uma sensacio de desencaixe social que resulta em fuga individual,
narcisica, descolada de uma necessidade de transformacdo do lugar; uma impressao de
desajuste ou receio de contaminacdo com o meio social. Hermilla, Auxiliadora e Jessica
expressam um feminino carregado de signos que se movimentam, se transformam,
resistem em permanecer esmaecido, uma representagdo que parece estar ancorada na
“revolucdo” do pensamento feminista presente na década de oitenta e, notadamente, nas
quatro protagonistas nordestinas que estudamos: Gabriela, Anayde, Macabéa e Luzia.
Frisamos, portanto, que hd uma modificacio na forma de representacdo das mulheres
nordestinas no cinema hoje e essa “crise simbdlica” comecou a ser construida a partir da
década de oitenta. Todavia, consideramos necessario também examinar as representacoes

de outras mulheres nordestinas que protagonizaram filmes brasileiros.
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3.3.1. O protagonismo das mulheres nordestinas no cinema brasileiro

O primeiro filme brasileiro sobre o nordeste protagonizado por uma mulher, nao por
acaso, foi Maria Bonita, rainha do cangaco (1968), com roteiro e direcdo de Miguel
Borges. Trata-se de uma biografia romanceada sobre a vida de Maria (Celi Ribeiro), uma
mocga jovem, filha de lavrador, que, por ser explorada por coronéis carrega uma simpatia
pelo movimento do cangaco. Maria ainda se destaca das mulheres da regido devido a sua
beleza (morena, magra, com cilios grandes e olhar marcante, cabelos negros longos) e
ousadia. Inicialmente, ela ndo aceita o casamento Imposto por seu pai com um sapateiro
local (Jair Frazao), mas acaba acolhendo o pleito paterno, considerando as dificuldades
financeiras pelas quais sua familia passa e um acordo feito com seu futuro marido: ele
deveria ensinar a ela o oficio de sapateiro, porque ela ndo nascera para ser s6 dona de casa
e viver parindo filhos. No dia de seu enlace amoroso com Tonho Sapateiro, na saida da
igreja, Maria vé o Cabo Jodo (Iva Candido) decapitar um cangaceiro. Ainda abalada, no
dia seguinte, ela socorre um outro membro do grupo de bandidos, Azuldao (Waldir Onofre)
que esta sendo mantido preso, ferido, com fome, numa velha delegacia, conquistando a sua
simpatia. Apds sua fuga, Azuldo retorna a cidade para se vingar junto com Lampido
(Milton Moraes), o rei do cangaco e o apresenta a jovem Maria, apelidada por ele como
Maria Bonita. Essa imediatamente se apaixona pelo rei do cangaco e foge da cidade na
garupa de seu cavalo, mas antes ela procura seu pai e pede a sua ben¢do, oportunidade em
que Lampido assume o compromisso de ajuda-lo financeiramente. J4 no cangago, Maria
Bonita desperta o ciime de Zefinha (S6nia Dutra), antiga companheira de Lampido e o
respeito de todos os homens do grupo, principalmente, Corisco (Rogério Frées), por sua
forca, habilidade com as armas, coragem e lideranga. A partir de entdo, assistimos as
andancas do bando de cangaceiros pelo sertdo até o tragico desfecho na Grota de Angico,
em Sergipe, onde Maria Bonita, Lampido e varios outros cangaceiros sao mortos.

Apesar de o filme evocar uma personagem importante na histéria do cangago, aponta
Marcelo Didimo (2007), o enredo incorre em equivocos de natureza histdrica e o filme foi
esquecido pelo publico e pela critica especializada. Para n6s, o esquecimento do publico

poderia estar relacionado a distincia entre a narrativa filmica e os fatos reais, mas também
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a um possivel desinteresse das plateias e dos criticos brasileiros em historias
protagonizadas por mulheres nordestinas na década de sessenta. O filme se aproxima das
tramas conhecidas como nordestern, estilo cinematografico brasileiro que surgiu a partir
dos anos 1950, quando vdrios filmes passaram a retratar o tema cangaco com
caracteristicas comuns, utilizando o estilo wesfern norte-americano como referéncia,
conforme j4 descrevemos no Capitulo 2. Em Maria Bonita, rainha do cangago, assistimos,
portanto, na maior parte do filme, a imagens de combate entre cangaceiros e policiais,
denominados de “macacos”. Os personagens masculinos, notadamente Lampiao, aparecem
em maior destaque. Podemos testemunhar, inclusive, uma luta fisica entre as duas
personagens femininas que tem maior relevincia na trama (Maria Bonita e Zefinha) pelo
amor de Lampido, momento em que os homens do cangagco parecem comemorar a
supremacia masculina.

Ressaltamos também que, apesar de lutar para retirar uma amiga que foi vendida pela
familia para um prostibulo e atuar em algumas batalhas, até mesmo acoitando policiais,
Maria € tratada com desdém pelos personagens masculinos em geral. No cangago, apenas
Corisco e Azulao respeitam suas opinides que nunca sao seguidas por Lampido. Os outros
cangaceiros alimentam sua disputa com Zefinha e apenas temem retaliagdes do rei do
cangacgo, por isso acatam suas ordens e antes de sua entrada no grupo os homens a
condenavam devido as suas ideias revoluciondrias e lhe dirigiam insultos como “Vocé tem
sangue ruim mesmo, casou ontem e hoje ja se coloca até para cima de cangaceiros”. Essas
imagens e o filme como um todo reforcam a caracterizacdo de Maria Bonita como mais
uma personagem feminina brasileira dentro dos padrdes socioculturais heteronormativos ja
descritos por Elice Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira (1982), no livro “As musas
da mating”.

Como ja mencionamos no capitulo anterior, o cangaco foi um movimento que se
concentrou na regido nordeste do Brasil, durante os anos de 1870 e 1940. Segundo a
jornalista e pesquisadora sobre cangaco Wanessa Campos (apud SOANE, 2011), Maria
Bonita, na maior parte das obras, inclusive no campo da histéria, € retrata apenas como
coadjuvante. Exemplo de beleza para os moldes da época, a baiana de Paulo Afonso, Maria
Gomes de Oliveira ou Maria de Déa, como era conhecida, foi a primeira mulher a compor

um grupo de cangaco. Ela abandonou seu marido e primo, o sapateiro José¢ Miguel da Silva
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ou José de Neném, com quem casou muito nova, aos quinze anos de idade, para ser,
provavelmente, uma das tnicas mulheres da histéria do movimento do cangaco a entrar
para o banditismo por livre e espontanea vontade, por amor. Desde entdo passou a ser
chamada pela imprensa e pelos cordéis de Maria Bonita ou Santinha, como era
carinhosamente chamada por Lampido.

Os apelidos de ambos fazem ligacdo a origem materna dos dois. Déa era o nome
mais popular de Maria Joaquina Conceicdo Oliveira e Neném faz referéncia a Maria
Conceicdo Oliveira. Os sobrenomes nao deixam duvida da ligacdo entre as familias. O
casamento entre primos era bastante comum nessa época. As relacdes sociais eram restritas
aos circulos familiares. Acreditava-se que deixar tudo em familia era o melhor a se fazer.
Além disso, garantia, segundo as crencas, que o sangue da familia ficaria mais firme com a
unido de dois membros do mesmo cla. Casar-se no inicio da adolescéncia/término da
infancia, era mais que comum na época. As meninas saiam do dominio paterno para se
casarem e viverem sob os ‘“cuidados” dos maridos. Estas unides eram consideradas
corretas para a sociedade e pela Igreja Catdlica, que realizava as cerimonias sem qualquer
problema. Mesmo que existisse uma grande disparidade entre os noivos, era comum
homens mais velhos se casarem com criancas ou adolescentes (SOUZA, 2005).

Ao contrdrio do que o filme Maria Bonita, rainha do cangagco mostra, Lampido
conheceu a familia de Maria Bonita em agosto de 1928, quando os cangaceiros foram
perseguidos em Pernambuco e o bando teve de atravessar o Rio Sdo Francisco para
adentrar as terras baianas. Depois de conquistar a confiancga e a simpatia de Dona Déa, mae
de Maria Bonita, Lampido soube da admiracdo de sua filha pelo cangaco e, no final de
1929, quando teve a oportunidade de conhecer a jovem, pediu que ela bordasse uns lencos
para ele e garantiu que voltaria para busca-los. O alcoolismo e as suspeitas de trai¢do do
marido — atitudes que reforcavam o estere6tipo de masculinidade na época e que deveria
ser aceito pelas suas companheiras — desencadeou uma série de brigas e separagdes entre
Maria de Déa e José de Neném. Entdo, quando Lampido veio buscar seus lengos, os dois
comegaram o envolvimento amoroso ¢ Maria de Déa resolveu se juntar ao bando de
Lampido (SOANE, 2011).

Destacamos que as mulheres, inclusive Maria Bonita, entraram para o cangaco na

sua ultima década, por volta dos anos 1930. Antes disso, a participacdo feminina era
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distanciada e cautelosa, pois elas ndo acompanhavam os cangaceiros em suas jornadas pelo
sertdo. Eram ex-esposas ou amantes que os esperavam em casa, quando a persegui¢do
policial ndo estava tdo acirrada. Para o historiador Frederico Pernambucano de Mello
(apud SOANE, 2011), duas situacdes propiciaram a entrada das mulheres no Cangaco: a
proximidade do grupo do Baixo Sdo Francisco, o que favorecia uma melhor higiene
pessoal, gracas a abundancia de agua, e o fato de Lampido ter se deparado com a Coluna
Prestes e percebido que a presenga de mulheres entre eles tinha uma influéncia positiva no
desempenho dos combatentes.

Segundo Jodo de Sousa Lima (2005), ndo ha relatos de mulheres que tenham entrado
no cangaco sozinhas, sem a companhia de um homem. Estima-se que cerca de 70 mulheres
participaram do movimento. Algumas foram sequestradas, outras visualizavam no cangago
uma nova oportunidade de vida etc. Naquele periodo, as mulheres nordestinas ndo tinham
estudo, o quenuma sociedade patriarcal e machista como aquela do sertdo nordestino era
algo supérfluo e ndo-condizente com o comportamento feminino. Elas também ndo podiam
ter vaidade (“se embelezar”), porque isso nao era algo “digno” para uma mulher. A entrada
para o cangago, em contrapartida, proporcionava tudo isso sem a interferéncia do pai ou do
marido. Esse reftigio clandestino nio as impedia de dancar ou de se arrumar como bem
quisessem, € no cangaco aprendiam a ler e escrever, necessidade essencial para quem
participasse do bando de Lampiao.

Para Santos (2012), que estudou as representacdes femininas e masculinas das
cangaceiras (0s) no cinema brasileiro da década de noventa, as mulheres viam na ida para
o cangaco uma oportunidade para fugir da vida submissa a qual estavam destinadas. A
entrada para os bandos significava a saida do ambiente privado e abria as portas para o
espaco publico, onde as novas experi€ncias e aventuras poderiam ser vivenciadas, além de
representar liberdade para a escolha do seu préprio parceiro sem a determinacdo da
familia. Contudo, essa liberdade poderia ser quebrada quando o companheiro morria em
alguma batalha e a cangaceira era obrigada a se relacionar com outro membro do grupo.
Os cangaceiros acreditavam que mulheres solteiras poderiam ser uma ameaga naquele
contexto (LIMA, 2005).

Lampido foi o principal responsdvel pela entrada das mulheres no cotidiano do

cangaco, mas antes dele existem relatos da época de Jesuino Brilhante, outro cangaceiro,
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que indicam que ele ja levava sua esposa e seus filhos para determinados acampamentos

durante suas andancgas pelo sertdo nordestino.

No bando, as mulheres desempenhavam o papel de companheiras e ndo tinham,
por exemplo, a obrigacdo de cozinhar. Esta tarefa ficava mais com os homens. A
presenga do feminino também passava seguranca para as pessoas que se
deparavam com os cangaceiros. Por vezes Maria Bonita evitou a morte de
criangas e idosos. “Além disso, os crimes contra 0s costumes, como o estupro,
também diminuiram”, afirma Mello.

Outro mito € a participacdo feminina nos combates. As mulheres eram treinadas
e aprendiam a atirar apenas para uma possivel necessidade de defesa. Elas ndo
participavam ativamente dos tiroteios, exceto Dadd quando substituiu o marido
que teve os bragos feridos em batalha (SOANE, 2011, p. 32).

Dalila Santos (2012) ressalta a vivéncia diferenciada das mulheres dentro dos
acampamentos. Além de permitir que as mulheres estudassem, cantassem, dancassem e
usassem maquiagens, 0s cangaceiros ndo enxergavam as atividades domésticas que
exerciam como exclusivas e destinadas as mulheres. Tampouco acreditavam que essas
realizagdes e habilidades diminuiriam algum trago de sua masculinidade. Ocasionaram
assim uma quebra da divisdo sexual do trabalho, elemento diferenciador da experiéncia

vivenciada no restante da sociedade sertaneja da época.

Lampido era médico, enfermeiro, parteiro, assistindo a sua mulher e demais
companheiras dos cangaceiros (...) Quando o portador trazia a noticia da chegada
de uma tropa, em dez minutos Lampido cuidava de aprontar as providéncias da
partida ou resisténcia. ‘(...) Maria estava presente e, junto com Lampido,
descarregava, vez por outra, uma pistola parabélum’ conta Abrahdo (...) Em
todos os obstdculos que Virgulino transpunha, ela o acompanhava, sem ser

necessdrio estender-lhe a mao para auxilid-lo (UMBERTO, 2005, p. 28 e 29).
Vérias mulheres morreram em confrontos com a policia. Outras desistiram da vida
que levavam e voltaram para a casa de seus familiares. Algumas se entregaram a policia
quando o fim do cangaco ja estava proximo. Para alguns pesquisadores, as mulheres foram
o verdadeiro motivo do final do cangaco, uma vez que, com a entrada delas, o movimento
passou e se locomover mais lentamente, devido a sua resisténcia fisica ser inferior a do
homem, além das peculiaridades préprias do feminino, como menstruagio e gestacdo. Por
esses motivos, os grupos tinham que estar sempre proximos as populagdes ribeirinhas, para

ter um acesso mais facil a 4gua e consequentemente, mais proximos das volantes policiais.

Outro aspecto abordado por alguns pesquisadores em relacao a participacdo das mulheres e
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o fim do movimento do cangacgo € a referéncia a uma possivel humanizagdo dos bandidos,
que ja ndo cometiam crueldades como antigamente, perdendo certo “respeito” no sertdo.
Para nos, esse discurso robustece uma visao machista do social, pois ndo ha comprovagao
tedrica sobre esses fatos. Ademais, a participacdo das mulheres nos dez tltimos anos do
movimento do cangaco pode ser uma simples coincidéncia. E preciso lembrar que nesse
periodo se intensificaram as acOes de milicias governistas contra 0 movimento e houve,
inclusive, por parte da populacdo nordestina, uma declinio do apoio prestado aos
cangaceiros.

Campos (apud SOANE, 2011) adverte que o imagindrio popular sempre interferiu na
representacdo das cangageiras. Maria Bonita nunca foi brava, nem cruel, ela era carinhosa,
agradavel e cuidava das pessoas. As mulheres que participavam do cangaco também nao
abandonavam seus filhos; o desejo de ser mae era inerente a maioria delas, seu estilo de
vida é que ndo oferecia condi¢des de permanecer com os filhos, se ficassem com a crianga,
o choro entregaria a localizacdo do grupo e se retornassem para seus lares poderiam ser
entregues e mortas pelas autoridades. Maria Bonita teve quatro gestagdes, mas apenas uma
crianca nasceu. Ela recebeu o nome de Expedita e passou somente 21 dias na companhia
da sua mae, depois foi entregue para um casal da confianca de Lampido. Expedita sempre
soube a verdade e esteve poucas vezes na companhia dos pais.

Santos (2012) nos adverte que a ficcdo brasileira sempre criou identidades e
discursos sobre personagens femininas a partir de uma perspectiva androcéntrica e
patriarcal e que, particularmente no caso do movimento do cangago, predomina enraizado
a ideia dos homens e mulheres nordestinos como brutos, violentos, insensiveis, “machos”,
valentes. Essa representacdo reforca a ideia de que as mulheres ao entrarem no movimento
do cangacgo saem do seu papel de género predeterminado e assumem uma postura, nao
apenas masculina, mas também extremamente ligada a questdes da natureza e do convivio
com a violéncia e a rigidez masculinas, como ja assinalou Albuquerque Junior (2003); um
esteredtipo que privilegia o discurso patriarcal e o género masculino, mesmo quando as
mulheres protagonizam as ac¢des nos filmes.

A participagdo das mulheres na histéria do cangaco, quando mencionada, ainda
segundo Dalila Santos (2012), é meramente ilustrativa, como enfeites que os homens

levavam para deixar a paisagem do sertdo mais bela. Nao se discute o protagonismo
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daquelas que entraram para esse movimento por vontade propria, mesmo que a motivagao

tenha sido por sentimentos como amor, afeto, companheirismo.

3.3.1.1. Mulheres nordestinas urbanas

O segundo longa-metragem protagonizado por uma nordestina foi Luciana, a
comercidria (1976), dirigido pelo pernambucano Mozart Cintra. Segundo registro na
Cinemateca Brasileira, o filme se passa na cidade de Salvador e trata de uma histdria
urbana que coloca Luciana (Katia Brigida), cheia de coragem e confianga, frente a um
mundo egoista e avassalador, caracterizado pela passagem de varios personagens, entre os
quais se destacam seu pai, seu noivo e sua mae que sofre de problemas mentais. Apesar do
registro desse filme na Cinemateca e em vdrios sites em que a filmografia brasileira é
assunto principal, como na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, organizada por Fernao
Ramos e Luiz Felipe Miranda (2012), ndo tivemos acesso a esse filme ou a qualquer
estudo no campo cinematogrifico que fizesse mencdo ao mesmo. Em periddicos da
Cinemateca, na Diretoria de Audiovisual — DIMAS da Fundagdo Cultural do Estado da
Bahia — FUNCEB e no Museu da Imagem e Som de Recife — MISPE, ha apenas seu
registro a partir da ficha técnica. Nao ha mencdo ao filme nos bancos de teses sobre o
nordeste ou sobre o cinema nacional na Capes, nas publicacdes da Socine ou em qualquer
outro periddico da area. Seu diretor faleceu em 1977 e a produtora responsdvel pelo filme
também ndo existe mais.

A terceira protagonista nordestina presente no cinema brasileiro é Dona Flor (Sonia
Braga), personagem principal do filme Dona Flor e seus dois maridos. A histéria
amadiana, dirigida por Bruno Barreto, critica o descaso da politica e a omissdo do povo
brasileiro diante da situacdo do nordeste; apresenta as mudancas no comportamento
feminino e os problemas de jogatina na capital baiana. Reflete também sobre o
funcionamento da sociedade moderna, com base na vigilancia e na puni¢dao. Os romances
de Amado chamam atencdo pela forte representacdo do cotidiano das pessoas, seus

dilemas, conflitos, tristezas e alegrias e pela riqueza de detalhes com que ele descreve suas
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personagens e os contextos, ainda que imagindrios, onde elas estdo envolvidas. Jorge
Amado descreve suas protagonistas fisica, psicoldgica e socialmente.

Flor é a dona de uma conceituada escola de culinaria (Escola de Culinaria Sabor e
Arte) que sonha com um casamento feliz, com filhos e um marido bem sucedido. No
entanto, ela € casada com Vadinho (José Wilker), um malandro que, além de dormir o dia
inteiro e assediar suas alunas, passa as noites em rodas de jogatinas, na bebida e rouba seu
dinheiro. Dona Flor ndo se envolve em comentarios, trabalha na escola de culinaria e cuida
de sua casa, apesar da situacdo que vivia com o marido, nao tinha forcas para lutar contra a
sua malandragem e para acabar com o seu casamento, o que, provavelmente, significaria
retornar a casa de sua mae, fugindo dos padrdes sociais daquela época.

Para as feministas, o casamento € o lugar da opressao e da escravidao das mulheres.
Para elas, € dentro do casamento que o patriarcado domina, explora e oprime, uma vez que
os filhos/as e as esposas passam a ser “propriedade” dos pais/marido; sdo excluidas do
espaco publico, perdendo o acesso ao mercado de trabalho e a independéncia econdmica
(SAFFIOTI, 1992). A feminista Juliet Mitchell (2013), no texto “Mulheres: a revolucao
mais longa”, ao analisar a condi¢cdo aparentemente natural de opressao feminina dentro do
ambiente sociocultural, reflete sobre o papel do casamento monogamico e da familia como
a base pratica sobre a qual a burguesia ergueu sua dominagdo social. Mitchell (2013)
adverte que, no casamento, a fidelidade feminina se tornou essencial e a monogamia ¢é
irrevogavelmente estabelecida como forma de preservar a heranga, que € a chave para o
exame econOmico capitalista, tornando o casamento uma forma incontestivel de
propriedade privada que se constituiu sob a égide da ideia do amor romantico e adquiriu
um carater de contrato voluntario. Apesar desse cardter voluntdrio, firma-se, socialmente,
por conseguinte, a ideia de que o divorcio se apresentaria como um prejuizo econdmico e
social.

Durval Muniz Albuquerque Junior (2003) nos alerta para o fato do casamento, no
nordeste brasileiro, ser um elemento central na reprodu¢do da familia de modelo patriarcal
e que, concordando com as ideias de Mitchell (2013), as motiva¢des para sua realizagao
costumavam ter interesses econdmicos, politicos e étnicos. Muito cedo, os filhos e filhas,
que deviam obediéncia total as determinacdes paternais, podendo ser inclusive castigados

com a perda da prote¢do familiar e da heranca, o que resultaria também na expulsdo de
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casa e exposi¢do a uma situagdo social de extrema dificuldade, eram prometidos como
futuros conjuges de membros da propria parentela ou de uma outra familia a que fosse
interessante se ligar.

Nesse contexto, o surgimento da ideia do ‘“‘casamento romantico”, advinda
principalmente da educacdo urbana, colaborou para o aparecimento e o agravamento de
conflitos entre pais e filhos/as e entre geracodes, afetando o tamanho familiar. Cooperou
também para a diminui¢do da diferenca de idade entre os conjuges (algo que anteriormente
facilitava o dominio masculino, ja que as meninas casavam muito cedo com homens muito
mais velhos) e para a concentracdo das responsabilidades da criacdo e o cuidado com os
menores as mulheres, que, cumprindo o papel de maes, passaram a ser mais exigidas por
toda uma série de discursos sociais. A ideia do ‘“‘casamento romantico”, ainda segundo
Albuquerque junior (2003), impde que a escolha pelo matrimonio passe a ser baseada no

amor

(...) o Unico sentimento capaz de manter a unido, cabendo & mulher, por ter mais
capacidade de possuir este sentimento, a responsabilidade maior pela
manuten¢do da relacdo conjugal, j4 que, para os homens, acredita-se ser mais
dificil amar, ou, pelo menos, sentir profundamente o amor (p.70).
Assim, na relagdo conjugal, ainda foi mantida a imagem de que o homem continuava a ser
o elemento racional e as mulheres o elemento afetivo. Prevalece a ideia do casamento
como um destino do qual as mulheres ndo podem fugir e sobre essa efigie é acrescentada
uma nova camada: caberiam as mulheres convencer os homens das vantagens da
institui¢do matrimonial, bem como assegurar o seu carater indissoltivel.

Dona Flor e seus dois maridos parece reforcar essa caracterizacdo do casamento
como algo indissolivel, na medida em que as agdes avancam. Vadinho exprime o
autoritarismo comum aos homens em relagdo as mulheres na sociedade baiana reproduzida
nas telas. Ele proibe Dona Flor de sair de casa, mas vive nas ruas, aproveitando a vida. O
filme explicita assim como a figura masculina era vista com superioridade em relacdo a
feminina. Na sociedade brasileira, era comum os homens deixarem suas esposas em casa,

tomando conta de seus filhos e do lar e sairem para se divertir, frequentando bordéis e

festas, onde dangcavam, bebiam e buscavam os prazeres do sexo. Apesar de trabalhar e
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sustentar a casa, Flor se demonstra cada dia mais apaixonada por Vadinho, que passa a agir
de maneira violenta contra ela até sua morte numa folia de carnaval.

Para Rachel Soihet (apud PRIORE, 2005), havia uma cultura dominante na
sociedade brasileira, desde o século XIX, que parecia atribuir a todas as camadas sociais
um modelo tnico feminino que exigia um comportamento irrepreensivel para as mulheres.
Esse arquétipo reforcava condutas de violéncia do homem sobre essas ultimas,
principalmente no casamento ou concubinato, porque esse primeiro exigia de suas
companheiras, com base na ideologia dominante, adequacao total aos moldes sociais e/ou
“descontavam” a falta de poder no espacgo publico e trabalho nos seus lares, fazendo uso da
forca para ndo perderam sua suposta “autoridade familia”. Algumas mulheres reagiam a
violéncia e abriam mao do casamento, mas tinham dificuldades de sobrevivéncia social,
pois mal recebiam apoio de seus pais e enfrentavam muito preconceito por estarem a
margem do arquétipo feminino; outras escondiam ‘“‘sua condi¢cdo” com receio até que se
tornasse de dominio publico ou da policia. Essa acentuada desigualdade entre homens e
mulheres acabou acentuando os crimes passionais.

Enquanto as mulheres apontam os defeitos do finado Vadinho e os homens falam
bem do falecido amigo, Flor fica desolada, perde a vontade de trabalhar e, com o passar
dos dias, sofre para controlar seu apetite sexual, até que aparece em seu caminho um novo
pretendente, Teodoro Madureira (Mauro Mendonga), um farmacéutico, que tem o caréter
oposto ao seu primeiro marido - bem sucedido socialmente, cavalheiro, respeitador e
puritano - e ela acaba se convencendo pelas amigas que deve se casar novamente.

A sexualidade das mulheres, segundo Juliet Mitchell (2013), tem sido
tradicionalmente o aspecto mais reprimido da condicdo feminina. O significado de
liberdade sexual e sua conexao com a liberdade feminina € um tema particularmente
dificil, uma vez que, normalmente, as mulheres sdo apropriadas como objetos sexuais,
tanto nas representacdes socioculturais quanto no proprio ambiente social. Dentro desse
contexto, a relacdo sexual pode ser assimilada ao regime de possessdo do relacionamento
produtivo ou reprodutivo que existe dentro do casamento e, embora a sexualidade possa
conter o maior potencial para a libertacdo feminina, pode, igualmente, ser organizada
contra as mulheres através da opressdo dentro da instituicao familiar e constituir-se como

um elemento de subjugacdo e controle da ideia monogamica.
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Quando o assunto € familia, os valores patriarcais, que, segundo Ana Silvia Scott
(2012), remontam ao periodo colonial no Brasil, pressupdem a ideia de submissdo de todos
os parentes e dependentes, principalmente as mulheres, que deixam de obedecer ao pai
para servir ao marido, passando a fazer parte de um casamento monogamico e indissolivel.
Nesse contexto, o amor conjugal era o ideal e o sexo “tolerado” para fins da procriacao,
eximindo as mulheres de qualquer possibilidade de sentir desejo e/ou prazer.

No novo casamento, Flor parece ter tudo o que sempre desejou: um marido fiel, um
bom convivio social e a imagem de uma familia feliz nos eventos sociais. Contudo, fica
cada vez mais infeliz sexualmente com o novo marido até que o espirito de Vadinho
aparece no seu imagindrio e satisfaz suas fantasias sexuais. Dona Flor tenta aplacar essas
apari¢des frequentando a Igreja Catdlica, que enfatiza um modelo de mulher fiel e sem
desejos sexuais, e um Centro Espirita. Todavia, depois de um breve “desaparecimento” de
Vadinho, ela para de relutar e resolve assumir os dois maridos.

Apesar de problematizar algumas questdes relacionadas a cultura patriarcal e ao
machismo, no filme Dona Flor e seus dois maridos as relacdes entre os géneros sao
expressas ainda de maneira harmonica. As mulheres ainda sdo enquadradas dentro do
discurso patriarcal do casamento, anuladas, desvalorizadas, com excecdo apenas para Dona
Flor, que no final da trama, resolve, além de obedecer aos ideais sociais do “‘ser feminino”,
manter seus desejos sexuais pelo antigo marido “acesos”. Por conseguinte, o cinema
brasileiro parece convocar a plateia a refletir sobre o padrdao dos relacionamentos sociais
entre homens e mulheres na década de setenta criticando, ainda que veladamente, as
posturas atribuidas aos papéis de gé€nero pela Igreja catdlica e a sua ideia de pecado. A
principal diferenca em relacdo as outras narrativas audiovisuais que retratam as mulheres
nordestinas, portanto, € a apresentacdo das mulheres como possuidoras de desejos sexuais
discriminados pela Igreja, ciéncia e sociedade. Para nés, seguindo essa perspectiva, o
cinema brasileiro avanca, na década seguinte (anos 1980), inspirado pelas lutas das
mulheres na nossa sociedade, modificando sua visdo e sua representacdo das personagens
femininas nordestinas, quebrando uma homogeneidade na abordagem sob a efigie feminina
em determinadas narrativas audiovisuais que abordam as temadticas nordestinas, questao

que abordaremos no préximo capitulo.
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4. PARA ALEM DO PROTAGONISMO DAS MULHERES NORDESTINAS NO
CINEMA NA DECADA DE OITENTA

Conforme mencionamos na Introdugdo desta tese, na década de oitenta percebemos a
preponderancia de um protagonismo feminino nos filmes que retratam o nordeste e sua
gente com Gabriela, dirigido por Bruno Barreto, inspirado na obra literaria homdnima de
Jorge Amado (1958); Parahyba, mulher-macho de Tizuka Yamasaki, que teve seu roteiro
edificado a partir do livro “Anayde — paixdo e morte na revolugdo” (1983), de José Jofelly;
A Hora da Estrela, conduzido por Suzana Amaral, a partir do romance homo6nimo de
Clarice Lispector (1977) e Luzia-Homem, dirigido por Fabio Barreto, inspirado na histéria
original escrita por Domingos Olimpio na primeira metade do século XX. Nesses quatros
filmes, notamos tracos distintivos em relagdo a representacdo das mulheres nordestinas e
de seu cotidiano existente anteriormente no cinema brasileiro, a partir da construg¢do
imagética de suas protagonistas e apresentacdo da perspectiva feminina numa outra 6tica.

Assim, neste capitulo, pretendemos empreender uma leitura cinematografica da
histdria, analisando como as caracterizacdes de Gabriela, Anayde Beiriz, Macabéa e Luzia
e seus comportamentos no decorrer das tramas podem estar relacionados a uma forma
especifica de representar as mulheres nordestinas ou a uma tendéncia a valorizar a
liberdade e a independéncia feminina. Nosso desafio € realizar uma anélise do discurso
filmico dessas quatro narrativas audiovisuais, pautada nas discussdes empreendidas pela
possibilidade do sentido ndo ser absoluto e definitivo, mas relativo e provisério, o que
assinala a perspectiva de uma ligacdo entre a narrativa filmica e a sociedade em que foi
produzida, uma vez que o trabalho simbdélico efetivado pelo e no discurso s6 pode ser
possivel através da ancoragem histérica, pensada como uma materialidade social
(COURTINE, 1981).

Apesar de nosso estudo ndo estar inserido no campo das relacdes existentes entre
cinema e literatura, antes de analisar o discurso filmico dessas quatro narrativas
audiovisuais, considerando que todas sdo pautadas em textos literdrios ja conhecidos,

faremos uma breve apreciacdo da interlocucdo entre os livros, os filmes e os diretores que
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colaboraram para a construcdo dessas quatro representacdes cinematograficas das mulheres
nordestinas.

Uma transcriagdo ou transcodificagdo da obra literdria para um roteiro
cinematografico envolve impressdes de leituras, intengdes e escolhas. Nesse processo,
personagens, lugares, estruturas temporais, €épocas e sequencias de acontecimentos podem
ser destacados ou, simplesmente, ignorados. Por conseguinte, para nds, mais importante do
que perceber semelhancas e diferencas entre os contetidos das obras escritas e as imagens
presentes nas telas, € captar a intencionalidade de roteiristas, diretores, atores e atrizes na
hora de (re)contar determinada histéria através da andlise de didlogos, organizacdo da
estrutura dramética da trama e uso do tempo e do espaco na producao audiovisual. Nosso
ponto de partida serd o grau de parentesco entre os titulos, nimero de paginas e duracdo
dos filmes, tom do romance e do filme, expressao dos sentidos e sentimentos internos das
personagens, bem como uma visdo mais geral dos recursos audiovisuais utilizados nos

quatro longas-metragens.

41. O TEXTO E A TELA: PROLEGOMENOS PARA UMA ANALISE
CINEMATOGRAFICA

4.1.1 O luar de Gabriela

Gabriela, dirigido por Bruno Barreto, como ji afirmamos, € uma transcriagao do
livro “Gabriela, Cravo e Canela”, escrito pelo baiano Jorge Amado. Na histéria, narrada
em 1925, para fugir de uma grande seca, Gabriela caminha junto com um grupo de
retirantes por mais de quarenta dias pelo interior do estado até chegar a Ilhéus, sul da
Bahia. Nesse ambiente, nossa protagonista vai trabalhar na casa do sirio, naturalizado
brasileiro, Nacib, dono do bar mais popular da cidade, com o qual acaba vivendo um

torrido romance.
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O livro de Jorge Amado € dividido em duas partes e quatro capitulos intitulados com
os nomes de personagens femininas (“O langor de Ofenisia”; “A soliddo de Gléria”; “O
segredo de Malvina” e “O luar de Gabriela”) que compdem a histéria narrada. Cada
capitulo inclui subtitulos diferenciados que anunciam possiveis acontecimentos como “Da
chegada do navio” e “Dos sabores e dissabores do matrimonio” ou que inspiram sensacoes
estéticas como “Suspiros de Gabriela” e “Da hora triste do crepisculo”. O “luar de
Gabriela”, titulo do ultimo capitulo do livro, oferece, no verso da pagina, uma “Carta de
amigo de Gabriela”, escrita por Amado, que exalta a beleza e a sensualidade da baiana que
da titulo ao livro, em frases como “Sé desejava do sol calor, para bem viver. S6 desejava o
luar de prata, pra repousar. S6 desejava o amor dos homens, pra bem amar (AMADO,
1973, p. 236)”.

O livro, através da relacdo de Gabriela e Nacib, além de narrar o papel das mulheres
na sociedade de Ilhéus nos anos vinte do século passado, descreve um periodo da histéria
nordestina no qual o poder dos coronéis do cacau e a violéncia exacerbada comecam a
perder espaco para um progresso representado pelo desenvolvimento da infraestrutura
municipal e pela implantacdo de tecnologias de plantacdo e escoamento dos produtos
cultivados na regido. Trazido por politicos de fora da pacata cidade, esse avanco marca o
surgimento de um novo grupo, contrdrio ao dominio dos coronéis, que v€ na evolucio da
cidade e nas técnicas de cultivo do cacau uma forma de garantir a autonomia financeira de
IThéus. Mas, também, serve de cendrio para os leitores conhecerem outras histérias de
amor como o romance de Malvina e Romulo; de Gléria e o professor Josué. Todavia,
ressaltamos que ndo houve, nessa regido, a passagem da agricultura de exportacdo para a
inddstria como setor dindmico da economia, nem tampouco assistimos a severas rupturas
politicas com o sistema do coronelismo, fato que s6 iremos observar no Brasil apds os anos
setenta.

O filme, mais conciso, em cento e dois minutos enfatiza a imagem de Gabriela desde
o inicio, enquanto na narrativa de Jorge Amado a baiana s6 aparece apds decorrido um
terco da agdes. Para Bilharinho (2002) e outros criticos da época, Gabriela seria um filme
destinado ao circuito comercial, simples entretenimento, algo que ndo exprime uma visao
de mundo e ndo se constitui como uma recriagdo da realidade, narrando

convencionalmente uma estdria, centrado na superficie das coisas. Somente S6nia Braga
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escapou ao crivo da critica na época do lancamento e Leopoldo Serran declarou a
imprensa, logo depois da estreia, que foi traido pela producdo, recusando a coautoria do
roteiro.

Para além dessas polémicas, observamos que, no filme de Bruno Barreto, as
sequencias ndo correspondem apenas a um capitulo determinado, ao contrario, articulam
elementos dos quatros subtemas do livro e misturam impressdes € sensagcdes estéticas do
diretor e roteirista, que ainda contou com a ajuda de Leopoldo Serran na tessitura do script.
Outra diferenciac@o importante é que o filme d4 énfase as efigies femininas em detrimento
de uma variedade de personagens masculinos ilustrados por Jorge Amado. Para nds, a
op¢do de Bruno Barreto e Leopoldo Serran foi realcar a presenca das mulheres na trama
amorosa, combinando com uma tendéncia existente na década de oitenta de valorizacdo do
papel feminino na sociedade, ainda que essas mulheres tivessem de enfrentar preconceitos
e vivessem papéis de subalternidade. Na Revista Cinemin, n. 4, ano I, Bruno Barreto
admite que resolveu concentrar o filme no romance de Nacib e Gabriela e que procurou
focar a situacdo das mulheres amadianas na cidade de Ilhéus, praticamente feudal. Essas
mulheres viviam com parcos privilégios, sendo objetos de consumo de pais e maridos e
tinham que se contentar em ser rainha dos lares, contudo, ainda assim algumas conseguiam
se revoltar.

O filme também ndo explora o coronelismo e sua expressao familiar, dedicando a
esses temas menos de quinze minutos, ao contrario da obra de Amado que critica as
atitudes dos coronéis, as brigas pelo poder e pela posse de terras que existiam na época do

ciclo do Cacau etc., como podemos comprovar, no seguinte trecho:

(...) Essa comissdao em Ilhéus era uma verdadeira mamata. Estava juntando
dinheiro e, além disso, Mundinho Falcdo lhe garantira uma boa bolada se ele
andasse depressa e concluisse o relatério reclamando o urgente envio das dragas.
Assim o fizera e combinara com Mundinho solicitar do Ministério a direcao do
servico de retificacdo e dragagem da barra (AMADO, 1973, p.217).

Sobre a politica dos coronéis ou o coronelismo, Victor Leal (1975) analisa esse
fendmeno como altamente complexo, destacando que o mesmo abarca uma complicada
gama de caracteristicas da politica municipal brasileira, resultado, em boa parte, da
« - . . . L.

superposicdo de formas desenvolvidas do regime representativo”, da estrutura agraria

brasileira e de uma estrutura econdmica e social inadequada. As principais caracteristicas
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desse compromisso politico ou “troca de proveitos entre o poder publico, progressivamente
fortalecido, e a decadente influéncia social dos chefes locais, notadamente dos senhores de
terra” (p.20), ou simplesmente coronelismo, sdo a forca eleitoral que empresta prestigio
politico natural ao “coronel”; e a ampla jurisdicdo sobre seus dependentes (descendentes,
funciondrios, amigos e protegidos). Outras marcas do coronelismo sdo as extensas func¢des
policiais que se tornaram efetivas a partir da atuacdo de empregados, agregados ou
capangas. Em Gabriela, podemos vislumbrar essas “funcdes policiais” em alguns raros
momentos. H4 uma cena em que Gabriela, por exemplo, ajuda a esconder seu amigo
Fagundes (Marcos Vinicius), capanga do Coronel Ramiro Bastos (Jofre Soares), que
acabou de cometer um crime a mando de seu chefe.

A histéria amadiana comeca com a descri¢io de um dia chuvoso em Ilhéus e a
contextualiza¢do do sul da Bahia no ano de 1925, enquanto o longa-metragem comega com
uma imagem em plano geral congelada de um grupo de retirantes € uma musica tocada
com pifanos. A fotografia ampliada, com filtro alaranjado, serve de fundo para a abertura
do filme e permanece na tela até o final da inscri¢do dos créditos iniciais (Fotograma 1),
logo apds aparece uma inscri¢do datada que situa o espectador sobre onde e quando a

histéria comega (Fotograma 2).

1-2-3

Entdo, paulatinamente, a figura ganha cor e movimento e o espectador pode perceber
o céu azul, o chao de barro com algumas pocas de dgua e a vegetacdo verde (Fotograma 3).
Em seguida, os retirantes interrompem a caminhada a fim de se refrescarem nas pogas que
misturam dgua e barro. Nesse momento, temos o primeiro didlogo do filme, quando o
diretor apresenta o momento de transicdo em que se encontra a politica nordestina.
Enquanto se banha, Fagundes para e pede informacdo para um homem que vem

caminhando pela estrada:
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- Boas tarde, tamo vindo de longe, fugindo da seca que t4 rasgando tudo. Muita
caminhada ainda pra I1héus?

- Nao, td perto. Um dia e meio de mato. Terra boa viu, todo o seu povo vai
encontrar servigo nas rocas de cacau.

- Dizem que 14, um homem sabendo atirar tem boa aceitag@o.

- Por um tempo foi assim

- E agora, ndo é mais?

- Ainda tem a sua procura. E o tal do progresso, nio sabe. Antes o homem valia
pela coragem, mas hoje para enricar s6 turco mascate e espanhol de armazém.

- Agradecido.

Esse didlogo serve como pano de fundo para que aparecam as primeiras imagens de
nossa protagonista. Gabriela aparece no meio das criancas e outras mulheres, vestida de
forma simples, bebe dgua de uma poca, se refresca e se diverte (Fotogramas 4 e 5). Uma
constru¢do imagética que parece enaltecer sua ingenuidade, jovialidade, inocéncia,

sensualidade e a graciosidade, mas também serve para demarcar seu local de nascimento:

sertdo da Bahia.

4-5

O discurso de Fagundes - “Boas tarde, tamo vindo de longe, fugindo da seca que ta
rasgando tudo” — parece enaltecer uma representacdo do nordeste que, seguindo uma
tendéncia de homogeneizacio, pautada na literatura brasileira e no sertanejo euclidiano,
desponta na maioria dos filmes de ficcdo de longa-metragem produzidos sobre o
nordestino. Um nordeste que ocupa o imagindrio dos espectadores, caracterizado pela
violéncia como cddigo de conduta (enaltecida pela espingarda na mado de Fagundes), o
destempero da natureza e o desespero para “perambular”’, como fazem seus retirantes,
cangaceiros, volantes, beatos etc., conforme j4 mencionamos na Introdugdo desta tese.

Logo depois, uma imagem panordmica de Parati (local onde foram gravadas as
imagens referentes a cidade de Ilhéus) toma conta da tela. O clima € ameno, céu azul, o

mar, alguns barcos, casas brancas e as montanhas ao fundo, cobertas por uma vegetacao
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verde. Esses elementos enfatizam a exuberincia da natureza e apresentam uma outra
perspectiva de nordeste, diferente da visdo seca e drida do sertdo delineada anteriormente.
Na tomada seguinte, ja estamos nas ruas de Ilhéus. Nacib (Marcello Mastroianni)
caminha até a feira e no caminho encontra com um Coronel que se dirige a0 mesmo lugar.
A diferenca € o objetivo pelo qual os dois estdo indo ao mercado popular. O primeiro
busca uma cozinheira, enquanto o Coronel quer alguém para trabalhar na lavoura, mas que
também saiba atirar. “Um estranho lugar, se alguém procura um homem para matar o outro

encontra dez, mas uma cozinheira ndo”, diz Nacib ao Coronel.

Nessas imagens, propostas por Jorge Amado em seu livro e recriadas para o cinema
por Bruno Barreto, sdo perpetuadas uma inten¢do de manter os aspectos fisicos e culturais
que legitimariam as caracteristicas do nordeste e sua gente. No espaco da feira coabitam
capoeiristas, animais que serdo vendidos, frutas, rezadeiras, homens e mulheres que
vendem sua forca de trabalho ainda como no tempo do sistema colonialista etc., mas
também € exibida a for¢a dos coronéis e sua politica (Fotograma 6). Os regionalistas e
tradicionalistas, como Amado, conforme ji4 mencionamos na Introdugdo, tinham a
necessidade de instituir uma origem histérica para o nordeste a fim de oferecer a regido
uma imagem propria e buscavam isso transcrevendo o mais natural possivel dos seus
costumes para atrair a ateng¢do de seus leitores. Desse modo, a figura do vaqueiro, da
baiana quituteira e da sensualidade feminina, por exemplo, aparecem na feira para
demarcar o territério no qual a histéria é contada (ALBUQUERQUE J UNIOR, 2001).

Em linhas gerais, gostariamos de ressaltar que no filme Gabriela, a personagem

principal € colocada em evidéncia através de atitudes mais ou menos seletivas que
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conduzem a constituicdo de uma determinada caracterizacdo da personagem. Ela € a
encarnacdo da sedu¢do, mas também temos o seu jeito inocente, e, muitas vezes, infantil
que aticava o desejo masculino por onde passava. Ela era despudorada e espontanea,
desconhecia totalmente as regras de etiqueta e de comportamento social, uma mulher
selvagem que apreciava a liberdade como um passaro em busca do céu. E o tipo feminino
mais diferente, pois ndo se adequava as concepcdes de mulheres que temos normalmente
representada nas telas. Gabriela ndo era como a dona de casa, a prostituta, a concubina ou a
escrava, ela até podia ter elementos desses outros modelos de mulheres, mas, no conjunto
final, se distinguia de todas essas comendas, transitando entre as praticas e prendas
domésticas, tipicamente difundidas como femininas, e o prazer sexual, atribuido

unicamente aos homens.

Essa composi¢do da personagem reforca o discurso da exuberancia das mulheres
nordestinas, algo, segundo Leticia Henrique Duarte (2008), constantemente explorado nas
tramas cinematogréficas e televisivas que sempre associam o corpo e a sensualidade dessas
mulheres com as belezas naturais do nordeste, uma experiéncia de leitura estética ratificada
nas escolhas de Bruno Barreto ao transcriar o romance de Gabriela e Nacib para a tela.
Percebemos, igualmente, a presenca de uma forte ligacdo com a tradi¢do naturalista na
caracterizacdo de Gabriela, que aparece na Feira ainda coberta de barro, aproximando sua
imagem do solo e do clima tipico do sertdo nordestino, sua origem, o ponto de partida
antes de chegar a Ilhéus. Uma representacdo do nordeste que incorpora tragos da mulher-
macho, embrutecida pela vida e o sofrimento tipicos da regido, que nos lembra: no
nordeste, nao havia lugar para o feminino. Uma mulher para protagonizar as acoes, para ter
liberdade, precisava assumir uma condi¢do masculina, ser tdo forte e rustica quanto os
homens que as seduziam e hipnotizavam (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2005). Atributos
relacionados as mulheres nordestinas presentes também na trama cinematogrifica

Parahyba mulher-macho.

202



4.1.2 Paixao e morte na Parahyba

Parahyba mulher-macho, de Tizuka Yamasaki, por sua vez, conta a histéria de
Anayde Beiriz (Tania Alves), uma professora que foi a precursora do feminismo no Brasil
e uma das primeiras educadoras a militar pela alfabetizacdo de adultos carentes. Baseada
no livro “Anayde — paixao e morte na revolucao de 30, do escritor e cineasta José Jofelly,
que também auxiliou Yamasaki na construc@o do roteiro, essa obra cinematografica recria
o ambiente da capital do Estado da Paraiba, nos anos trinta, quando o poder exercido pelos
governantes e coronéis na regido comega a ser questionado e se instala uma discérdia entre
politicos, militares, latifundidrios e industriais.

O livro de José Jofelly € dividido em nove capitulos e objetiva revelar fatos inéditos
da Revoluc¢do de 1930, bem como recuperar o nome de Anayde Beiriz que ficou durante
meio século oculta por uma cortina de siléncio e uma injusta condenacao histérica. Os
textos de Beiriz foram queimados ou escondidos em prol da “moral e bons costumes”,
restando apenas, ap6s a morte de Jodo Dantas e seu tragico suicidio, escassos registros de
sua atuacdo como educadora, intelectual feminista e literdria proxima de inclinacdes
simbolistas e intimistas, ligadas a renovacgdo cultural proposta pela Semana Moderna de
1922. Por conseguinte, a narrativa literdria de Jofelly se preocupa em oferecer copias de
documentos e diversas fotos que, inclusive, serviram para compor cenas do filme de
Tizuka Yamasaki como, por exemplo, a imagem do incéndio dos médveis e pertences de
Jodo Dantas e prioriza, de forma diluida, a caracterizacdo de Anayde como uma mulher
muito a frente de seu tempo.

O filme, com seus oitenta e sete minutos, comeg¢a com uma tela preta e, para situar o
espectador, hd a inser¢cdo de alguns caracteres em branco, contextualizando o momento
histérico em que o romance da heroina Anayde Beiriz ¢ de seu amante Jodo Dantas

(Claudio Marzo) € contado:

Em 1930, o Brasil vivia um momento pré-revoluciondrio. O poder era motivo de
discérdia entre politicos, militares, latifundidrios industriais. A Parahyba também
estava dividida. A politica era disputada, de um lado, pelo ‘Presidente do
Estado’, Jodo Pessoa, da Aliancga Liberal, e de outro, pelo ‘coronel’ Z¢ Pereira,
do Partido Republicano. Nesse cendrio, uma andnima cidadd, Anayde Beiriz,
vivia uma outra revolucdo: queria amar, expor seu pensamento e ter o direito de
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escolher sua propria vida. Anayde ndao queria imaginar o que o destino lhe
reservava quando apaixonou-se pelo advogado Jodo Dantas, amigo do coronel
Z¢ Pereira e inimigo politico de Jodo Pessoa.

Em seguida, a diretora localiza a narrativa de forma imagética e sonora, “Parahyba
do Norte, 10 de julho de 1930, quando, a partir de uma rachadura sob o titulo do filme
escrito em branco e vermelho (Fotograma 7), surge a imagem das ruas da capital paraibana
tomada por jovens revoluciondrios € o som do forr6 (Fotograma 8), mostrando ao

espectador que a histdria se passa no nordeste do Brasil.

7-8

A fotografia alaranjada, aos poucos, d4 lugar ao colorido das imagens que retratam a
invasdo do sobrado de Jodo Dantas, o roubo de seus pertences, a queima dos seus maéveis,
seus livros, fotografias e poesias e anotacOes de Anayde Beiriz. Os responsdveis
reconhecem em didlogo que ndo encontraram nada que comprometesse politicamente o
advogado Jodo Dantas, mas que os objetos encontrados seriam interessantes. Em seguida,
vislumbramos um aglomerado de homens na porta da delegacia da cidade, compulsando
fotos, anotacdes e poesias que expdem a intimidade do casal espalhada para apreciacdo
publica. A camera, em travelling, passeia por todo o mural e depois, apés um zoom in,
congela nas imagens abaixo que se apresentam como a primeira caracterizacdo de nossa

protagonista.

9-10-11
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12-13

Nas fotografias, Anayde aparece nua sozinha e/ou lado de Jodo Dantas, escrevendo
(Fotogramas 9, 10 e 11), sorrindo ou recitando algo. Em contraste com as imagens,
ouvimos vozes masculinas denominando-a de ‘“Safadinha”; “Depravada” e falas como
“Quem ela pensa que é?”; “Quero ver mulher dama”. Esses discursos enfatizam o
julgamento da sociedade paraibana a respeito de nossa protagonista, contrastando com as
inscrigdes que lemos na abertura do filme, mas também resistem as imagens que expdem o
nu masculino (Fotogramas 11 e 12) e a felicidade de um casal que parece estar alheio aos
julgamentos de terceiros (Fotograma 13). Temos um plano de detalhe das partes intimas do
casal e, em seguida, apds um corte seco, vemos um grupo de homens nas ruas da Parahyba,
abrindo caminho para a passagem de uma pessoa, seguida de uma voz: “Olha 14 pessoal, a
rapariga de Jodo Dantas!”. Assim € anunciada a primeira aparicdo de Anayde Beiriz, apds
mais ou menos sete minutos de filme. O termo rapariga € comumente utilizado no nordeste
brasileiro como uma referéncia as mulheres desonradas, prostitutas e essa mencao denota

um aspecto negativo da nossa protagonista.

14-15

O momento € tenso. Parece que seu “amante” acabara de fugir depois de perseguido
pela policia e pelo governo. Nas ruas, os homens vestidos de branco e carregando lencos
vermelhos, gritam insultos a protagonista e pedem a prisao de Jodo Dantas. Em contraste

com o “mar” de homens vestidos de brancos, Anayde aparece trajando vestido vermelho
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(Fotograma 14) e tem os cabelos curtos, algo ndo muito comum para as mulheres da época,
demonstrando seu carater desbravador. Seu corte de cabelo seguia a moda a la garcon.

Comum na Europa nos anos vinte, esse estilo de corte que basicamente espelhava
uma aparéncia das mulheres quase infantil, caracterizada por cabelos curtos e joelhos a
mostra como as criancgas do sexo masculino, se tornou simbolo de uma geragéo, trés anos
depois da importante descoberta da tumba do Faraé Tutankamon, quando em vérias partes
do mundo os tesouros e joias do Egito antigo serviram de inspiracao a moda junto com a
valorizag¢do do aerodinamismo. Segundo Denise Bernuzzi de Sant’ Anna (2012), na era dos
esportes e automoveis era preciso ser pratico e rdpido, por conseguinte, um grupo de
mulheres passou a julgar que os cabelos longos, charmosos e com penteados complicados
precisavam ser substituidos assim como os chapéus grandes e espartilhos. O corte la
garcon, todavia, foi muito mais uma inspiracdo que “realidade”, pois apesar do visual
tomar conta da aparéncia feminina, poucas mulheres realmente experimentavam a
liberdade social, econdmica e politica capaz de utiliza-lo.

No Brasil, ainda segundo Sant’Anna (2012), essa tendéncia provocou adesdes
apaixonadas, mas também criticas 4cidas e adaptacdes inovadoras. Cortar os longos
cabelos representava um ato de liberdade e confronto com os ideais patriarcais, uma
autonomia feminina dificil de ser aceita, mas também significava aderir apenas a um
modismo ou seguir recomendagdes sanitdrias de alguns higienistas. No nordeste do Brasil,
esse corte de cabelo, segundo Albuquerque Junior (2003) ndo era bem recebido porque
assinalava para os mais tradicionalistas que as mudangas, como a quebra das hierarquias
sociais, o avanco da modernidade, a ascensdo da Republica e a progressiva vitéria da
cidade sobre o campo estariam criando outros significados de género. A sociedade estaria
se feminizando, isto €, as mulheres estariam solapando o lugar tradicional dos homens, o
lugar de pai, de patriarca. Fatos marcados na “moda”, pelo corte curto do cabelo das
mulheres (la garcon) e pela iniciativa de alguns homens em raspar suas barbas, por isso as
mulheres que adotavam esse corte eram hostilizadas em piblico.

Enquanto caminha entre a multiddo masculina, aproximando-se da camera, ouvimos
uma musica suave de piano e sua voz over: “Por que vocés estido fazendo isso com a gente.
Qual € a nossa culpa?”’. Comentarios maliciosos sdo lancados pelo publico eminentemente

masculino que a cerca e, em seguida, a cadmera foca seu rosto e suas lagrimas
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(Fotogramal5). H4 uma fusdo de imagens e uma primeira passagem de tempo, um
flashback, para uma roda de samba na beira da praia, onde Jodo Dantas avisa Anayde que
deixard a Parahyba, mas recusa a sua companhia.

A voz over e o flashbackserdo dois recursos cinematograficos bastante utilizados
nessa narrativa de Tizuka Yamasaki, estabelecendo uma cumplicidade entre o espectador e
as imagens. A voz over, segundo Mary Doane (1983), na ficgdo € um artificio, uma técnica
audiovisual que une o som a ilustracdo, de modo a privilegiar os pensamentos da
personagem principal. Dessa maneira, através de um recurso muito semelhante ao narrador
onisciente, utilizado na literatura, o protagonista pode expressar seus pensamentos e

explicar o que estd além da sequencia de imagens.

A narracgdo feita pela voz over estd de fato ligada a um corpo (o do heréi) [...] A
voz demonstra o que € inacessivel a imagem, o que excede o visivel: “a vida
interior” da personagem [...] como uma forma de discurso direto ela (a voz) fala
sem mediacdo com a plateia, passando por cima das ‘“personagens’ e
estabelecendo uma cumplicidade entre ela mesma e o espectador (DOANE,
1983, p. 466).

Do mesmo modo que a voz over, o flashback, entendido aqui como a interrup¢ao de
uma sequéncia cronoldgica narrativa pela interpolacdo de eventos ocorridos anteriormente,
aproxima espectador e obra, pois exige do primeiro uma aten¢do maior, para evitar a perda
de compreensao da temporalidade marcada pelo filme (ECO, 1994). No cinema brasileiro,
seguindo a sua traducdo ao pé da letra, esse recurso técnico sempre € utilizado para voltar
ao passado, como € possivel perceber em Parahyba mulher-macho. O filme, ao contrario
do livro, recorre ao artificio em vdarios momentos, fazendo com que a narrativa se
desenvolva quase que completamente em flashback. Assim, a diretora direciona os
episddios que deseja destacar.

O flashback promove alteragdes cronoldgicas e espaciais num filme, revelando
certos acontecimentos ao espectador e ocultando outros. Um corte na imagem pode
significar uma volta ao passado, um sonho e/ou uma lembranca. Assim, esse plano de
narracdo forma na mente do espectador uma leitura especifica do que estd sendo
apresentado. Esse modo de conduzir a histéria cinematografica mantém o receptor atento

ao filme, e, no caso das narrativas sobre o nordeste e seus habitantes, contribui também

para a conservacdo de uma imagem ultrapassada, assim como a fotografia alaranjada
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presente no inicio desse filme e das imagens de Gabriela. Fluxo continuo, sustenta-se a
ideia da regido como um lugar locado em um passado e o cinema distancia o nordeste,
consequentemente, do tempo real e da “modernidade”. Para Sylvia Debs (2007), esse
distanciamento em relac@o ao real € o resultado de uma duplicagdo temporal, para atender
a uma necessidade do cinema nacional em retomar a temdtica nordestina como um ponto
de partida para uma discussdo sobre os elementos locais e regionais como elementos
representativos de valores brasileiros, uma ancoragem audiovisual constante no cinema

brasileiro que aparece em tensao (Norte-Sul) no filme A Hora da Estrela.

4.1.3 Culpa, lamento e a ascensao de uma estrela

A Hora da Estrela narra, em uma hora e trinta e sete minutos € quarenta e sete
sequéncias, a histéria da jovem Macabéa, uma migrante nordestina semianalfabeta, que
trabalha como datilégrafa numa pequena firma e vive numa pensao miserdavel. Conhece,
casualmente, o também nordestino Olimpico (José Dumont), operdario metaltrgico, € os
dois comecam um namoro desajeitado. Mas, Gloria (Tamara Taxman), sua colega de
trabalho, esperta, rouba-lhe o namorado, seguindo o conselho de uma cartomante a quem,
logo apds, Macabéa faz uma consulta, Madame Carlota (Fernanda Montenegro), e essa
prevé seu encontro com um homem rico, bonito e estrangeiro. Ela vai embora da consulta
com a ‘“Madame”, animada, mas acaba sendo atropelada por um carro Mercedes Benz e
morre, realizando finalmente seu sonho: “ser uma estrela de cinema”.

Considerada uma producdo cinematografica relativamente barata, ja que custou
apenas 150 mil ddlares, o filme A Hora da Estrela foi vendido para 24 paises e recebeu
varios prémios no Festival de Brasilia, incluindo Juri Popular e Especial da Critica e o
Urso de Prata para Melhor Atriz no Festival de Berlim. Segundo Carlos Roberto de Souza
(1998), o filme conquistou o publico e a critica, explorando o universo social paulista e o
emocional do migrante nordestino, bastante explorado no cinema brasileiro na década de
oitenta (vide Capitulo 2), e suas incompatibilidades em seus noventa e seis minutos. Sem

excessos ou glamourizacdo, o filme focaliza a essencialidade das coisas e expde a
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existéncia através de uma abordagem moral sutil de seus personagens. Para os criticos de
cinema, como Clévis Marques (1986), Macabéa encarna uma personagem maior do que o
proprio Fabiano de Vidas Secas. Com suas “mil expressdes” e “eloquéncia muda”, ela
canaliza e esboga diversos sentimentos dos brasileiros, principalmente das mulheres que
vivem no universo estagnado da nossa sociedade.

Suzana Amaral comprou os direitos autorais sobre o livro homdnimo de Clarice
Lispector dois anos antes de comegarem as filmagens que duraram apenas 28 dias. Passou
dois anos fazendo e (re)fazendo o roteiro, buscando, segundo ela mesma, atender a um
principio definido pela prépria Clarice Lispector: “O que importa ndo sdo as palavras, é o
sussurro por tras das palavras” (SCORSI, 1999, p. 137). Destacamos que no livro, situado
no Rio de Janeiro, Lispector, em suas cento e seis paginas, além de investigar os impasses
criados pela separagdao dos individuos em diversos subgrupos sociais, discute também os
dramas psicoldgicos que envolvem o processo da escrita e a criacdo literdria, a partir da

figura do narrador onisciente Rodrigo.

(...) Enquanto eu tiver perguntas e ndo houver respostas continuarei a escrever.
Como comecar pelo inicio, se as coisas acontecem antes de acontecer? (...)
Pensar € um ato. Sentir € um fato. Os dois juntos — sou eu que escrevo o que
estou escrevendo. Deus é o mundo. A verdade € sempre um contato interior e
inexplicavel (...) [LISPECTOR, 1990, p. 25].

A transcriacdo cinematografica dirigida por Amaral apresenta algumas diferencas
relevantes em relagdo ao romance de Clarice Lispector. Inicialmente, devemos levar em
consideracdo que a historia de Macabéa, escrita por Lispector no final da década de 1970,
faz parte de um grupo literdrio do campo da prosa, definidos por Barbieri e Silverman
(2000 apud SOUZA, 2009) como romance intimista, cuja principal caracteristica é
empreender “(...) um olhar para dentro de uma personagem que estd vivendo uma situagao
sociopolitica cadtica” (p. 39) e “(...) sdo submetidos a um processo de isolamento
psicolégico e de desintegracdo espiritual, num tom intimista, em meio a um cenario
sociopolitico adverso que nao contribui para a sua reorganizacdo psiquica” (p. 40). Em
segundo lugar, Suzana Amaral, conforme consta em entrevista concedida a Rosalia Scorsi
(1999), preferiu nao fazer uso da figura do narrador Rodrigo, presente no livro, porque ndao

pretendia utilizar flashback, um recurso filmico, conforme jid observamos no filme

Parahyba mulher-macho, para evitar a perda de compreensio da temporalidade marcada
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pelo filme (ECO, 1994). J4 a personagem Madame Carlota (Fernanda Montenegro),
cartomante, ao contrdrio do livro, € enfatizada, fato que fica bem definido na sua
caracterizacao: figurino e maquiagem (SCORSI, 1999).

Para nés, contudo, é proeminente que essa opcao da diretora possa ser lida como uma
preferéncia pela constituicio de uma obra cinematogrifica que d4 um novo sentido e
estabelece uma estética mais feminista para o cinema nacional. Sua alternativa foi se servir
de uma estrutura que ndo prioriza o masculino como sujeito ativo da narrativa e o feminino
como objeto passivo de um olhar espectatorial definido pelo visual do homem, em sintonia
com as palavras de Laura Mulvey (1983) de que no cinema “As mulheres sdo
simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir
um impacto erdtico e visual de forma a que se possa dizer que conota a sua condicdo de
“para ser olhada” (p. 444).

O filme comega ao som do programa Radio Reldgio, muito comum nas madrugadas
na década de oitenta, enquanto os créditos iniciais aparecem em branco na tela azul,
anunciando seus principais atores, atrizes e equipe técnica. Durante esses trés minutos e
quinze segundos, os espectadores sofrem com a espera marcada pelas informacdes de
horérios e curiosidades como o tempo de voo que uma mosca levaria para dar uma volta ao
mundo. Repentinamente, surge na tela, em plano médio, a figura de um gato malhado
lambendo algo no chdo. A camera, paulatinamente, se afasta e apresenta um ambiente
caracterizado como um escritério até pausar, em plano médio dessa vez, marcando na cena
a presencga da protagonista da histéria: a jovem Macabéa, que estd sentada, limpando seu
nariz com a blusa azul que veste (Fotograma 16). A sua frente, uma méquina de

datilografia baliza essa primeira caracterizaciao da personagem.

210



THIN | —

16

Em seguida, o olhar do espectador € deslocado novamente para a figura do gato que
passa por debaixo da mesa onde Macabéa escreve a maquina e chega a um local delimitado
pela composicdo do cendrio como um almoxarifado, onde surge a primeira imagem da
personagem Raimundo (Umberto Magnani). Ele parece conferir algo e apés um corte seco
¢ projetada novamente a imagem de Macabéa sentada a mesa do escritério, desta vez
puxando o papel da maquina e juntando-o a outros que se encontram ao seu lado. A
narrativa filmica € marcada pela terceira vez pela imagem do gato malhado, agora
lambendo um pedago de madeira e volta para Macabéa que se levanta, sendo acompanhada
pela camera na descida de uma escada de madeira que, cenograficamente, delimita o seu
local exato de trabalho dentro do escritdrio.

A camera acompanha seus movimentos no espaco de um possivel almoxarifado
(Fotogramas 17 e 18) até surgir um novo elemento humano, a personagem Gloria (Tamara
Taxman) a partir da aproximacdo de Macabéa (Fotograma 19). O gato € um simbolo bem
presente no cinema feito por mulheres. Ele parece representar o espirito de independéncia
e individualismo que elas gostariam de cultivar na sociedade e, para nds, o gato é uma
analogia a Gldria, por seu instinto felino, asticia, sensualidade e poder de sobrevivéncia.
Mas, ele também pode ser definido como uma alegoria que se refere ao determinismo
socio-histérico dos mais fortes vencerem os mais fracos, porque, ndo por acaso, sua ultima
apari¢do serd antes da revelagdo de uma cena em que Gloria procura Olimpico, a principio
a pedido de Macabéa, depois cumprindo o conselho da cartomante, e “rouba” o namorado

da “coleguinha”.
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17-18-19

Ap6s um breve didlogo entre Raimundo e Gloéria, ouve-se uma voz chamando o
primeiro. Aparece a personagem Pereira (Denoy de Oliveira), sentado numa mesa, com
olhar carrancudo e impaciéncia registrada por seus movimentos corporais. Raimundo
chega e enceta uma conversa entre os dois sobre a incompeténcia e porcaria do servigo
realizado pela nova datilégrafa que tem nome estranho. A conversa entre essas duas
personagens, presenciada por Macabéa do lado de fora da sala (Fotograma 20), serve para
anunciar ao publico que nossa protagonista foi a unica que aceitou o parco salario

oferecido por eles.

20

Nesses didlogos, ausentes no livro que serviu de inspiracdo para a narrativa filmica,
percebemos a existéncia de uma referéncia sutil as diferengas entre homens e mulheres no
trabalho e os direitos trabalhistas femininos que estavam sendo reivindicados pelo
movimento feminista na década de 1980 (VALENTE, 1995). Todavia, Raimundo n&o se
expressa verbalmente, gestualmente notamos que ha um descontentamento desse com o
fato que se refere a um problema recorrente na luta feminista: o controle masculino do
trabalho das mulheres e as diferencas salariais entre homens e mulheres, cujo resultado é
uma distribui¢ao desigual dos recursos sociais entre os sexos (COSTA, 2010).

Na década de oitenta, as mulheres trabalhadoras brasileiras comecaram a descobrir
os delicados fios de discriminacdo que faziam parte dos nossos c6digos sociais e passaram

a compor uma alianca com mulheres de outras classes para combater as diferencas de
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género que marcavam o mercado de trabalho. Apesar de uma efetiva participacao nas lutas
trabalhistas nos sindicatos, as mulheres ndo conseguiam compor as diretorias dessas
associacoes e apresentavam saldrios defasados em relacdo aos homens que ocupavam o
mesmo cargo.

Macabéa entra na sala e Pereira solicita que ela se retire, afirmando que depois
Raimundo falard com ela. Macabéa pede desculpas e se retira da sala. Apds sair e fechar a
porta, a pedido de Pereira, a protagonista volta para sua mesa e come um pao em frente a
uma maquina datilografica, enquanto Pereira comenta com Raimundo o quanto ela € feia e
exige que ao menos ela seja higi€énica e eficiente no trabalho. A camera gira em torno de
Macabéa que come de boca aberta e ouvimos dois miados de gato. Raimundo aparece na
cena e aproximando-se da mesma, joga alguns papéis sobre sua mesa e solicita que ela seja
mais cuidadosa com o trabalho que estd cheio de gordura, furos e sujeira. Ele sugere uma
possivel demissdo e a camera congela em close no rosto da protagonista que, sem muita
expressividade, pede desculpas novamente.

O close ajuda a eliminar a distancia que separa a atriz dos espectadores e aproxima a
plateia da personagem Macabéa que, nas cenas iniciais do filme e, em linhas gerais durante
toda a narrativa de A Hora da Estrela, ¢ marcada por seus aspectos insolitos de
feminilidade em contraste aos padrdes de beleza e sensualidade prevalentes nas mulheres
do mundo cinematografico. A estratégia narrativa adotada pela diretora, em primeira
pessoa, também reforca e promove a necessaria cumplicidade com a personagem que,
numa perspectiva realista, busca seu lugar no mundo. A dualidade vivida por Macabéa nos
remete também aos dramas existenciais vividos por outra protagonista nordestina, Luzia-

Homem, que se divide entre uma vinganga familiar e seus anseios femininos.

4.1.4 Luzia, a mulher-homem

O filme Luzia-Homem, dirigido por Fébio Barreto, também € uma transcriacdo para
as telas de cinema de uma obra literaria. No entanto, ele se destaca das outras trés

producdes audiovisuais por nds analisadas porque o enredo da trama € bastante diferente
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das motivacdes da historia original, escrita por Domingos Olimpio. O roteiro,
caracterizado como uma producgdo coletiva, assinado por Bruno Barreto, Cacd Diegues,
Tairone Feitosa, Aguinaldo Silva e o préprio Fibio Barreto, narra a histéria da pequena
Luzia que, escondida, assiste ao assassinato de seus pais na caatinga cearense. Em seguida,
€ criada por um padrinho vaqueiro (Ruy Polanah) com quem j4 jovem (papel vivido pela
atriz Claudia Ohana) adquire hébitos socialmente masculinos, como saber atirar e tocar o
gado e, apds a morte de seu “protetor”, resolve se vingar daqueles que tiraram a vida de
seus pais. Vai entdo trabalhar na fazenda Campo Real, onde se envolve emocionalmente,
primeiro com o vaqueiro Torquato (Chico Diaz) e depois com os irmaos Alexandre (Thales
Pan Chacon) e Raulino (José de Abreu) até descobrir que seu “alvo” era o jagungo
Crapitna (Gilson Moura) e assassiné-lo.

Em contrapartida, o romance escrito pelo cearense Domingos Olimpio, dividido em
vinte e oito capitulos, apresenta a protagonista Luiza como uma migrante nordestina que se
junta a outros milhares de retirantes para trabalhar na constru¢do de uma penitencidria na
pequena cidade de Sobral, no noroeste do Ceard. Seguindo as tendéncias do regionalismo
nordestino, esse autor, sob a égide do naturalismo, foca sua descricdo nos problemas da
seca e na luta dolorosa entre 0 homem e o meio hostil que o degenera.

Nesse cendrio conhecemos Luzia, que enfrenta a seca e trabalha muito para poder
sustentar sua mae doente que vive deitada numa rede sem poder sequer beber um copo
d’4gua sozinha. As duas contam com a amizade de Teresinha e Alexandre; esse ultimo, no
desenrolar da histéria, declara seu amor a protagonista que sofre com o assédio e as
maldades de Crapidina, o soldado sem escripulos que, no final da narrativa romanesca
mata Luiza, mas morre ao cair de um penhasco devido a dor e a falta de visao, pois, na luta
contra essa mulher ,tem um olho arrancado.

Indicado como melhor filme, em 1988, no Festival de Cinema de Gramado, essa
narrativa audiovisual, que tem cento e cinco minutos, comeca com as imagens de uma
pequena propriedade rural onde um homem e uma mulher trabalham em um pequeno
curtume, dividido do local onde os animais pastam por uma cerca de pedagos de pau.
Enquanto a camera se aproxima para conhecermos os detalhes da acdo do casal
(Fotograma 21), vemos a pequena Luzia brincando nas margens de um pequeno riacho

(Fotograma 22). Em seguida, hd uma alternancia de planos do casal, tensos com o barulho
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da chegada de alguns jaguncos e da menina que corre para se esconder no meio dos
animais no curral (Fotograma 23), de onde assiste aos pais serem encurralados por cinco

homens e barbaramente assassinados.

21-22-23

Durante o homicidio (Fotogramas 24 e 25), ouvimos um aboio cuja letra se refere a
um candrio e, logo mais, apds a partida dos pistoleiros, a menina, ao se aproximar do corpo
da mae, acha uma etiqueta de espingarda no chdo com o nome desse pdssaro (Fotograma
26). Surge a figura de um velho vaqueiro (Fotograma 27) que fala “Vamos embora, Luzia,
eles podem voltar. Os homens de Campo Real”, Em seguida, ele coloca a pequena menina
em seu cavalo, a cAmera se afasta em um grande plano e assistimos ao deslocamento dos
dois em direcdo a camera. Enquanto o vaqueiro e a menina se afastam do local dos
assassinados, lentamente, a fotografia perde um pouco o colorido, demarcando que aquele

lugar agora pertence ao passado de Luzia (Fotograma 28) e aparecem os créditos iniciais

do filme (Fotograma 29).

24-25-26

27-28-29
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Com o final da exibicdo dos créditos iniciais do filme, vemos agora Luzia como uma
bonita jovem, com trajes masculinizados, tomando conta de um rebanho de cabras
enquanto seu velho padrinho descansa na soleira da porta onde moram. Em seguida, ha
uma alterndncia entre planos abertos de Luzia conduzindo rebanhos de cabra e gado
(Fotograma 30), montando a cavalo, aprendendo a manusear armas (Fotograma 32) e
cortando lenha e planos fechados em close, onde a jovem chora escondida (Fotograma 31),
encobrindo seu sofrimento do velho padrinho. Depois, a camera foca os pés de um
vaqueiro e sua subida lenta vai apresentando ao publico a nova Luzia — uma bela vaqueira

que carrega no peito a etiqueta e espingarda como lembranca da morte de seus pais.

30-31-32

ApOs essa breve caracterizacdo de Luzia, a musica cessa e temos um novo didlogo
entre ela e o padrinho. Ele reclama da seca que assola novamente o sertdo, lamenta as
mortes e pede para Luzia leva-lo para ver o mar. Apds carregd-lo nas costas por um grande
trajeto (Fotograma 33), ratificado pelas imagens de mudanga da vegetacdo, cendrio das
acoes realizadas em grande plano, Luzia assiste a morte de seu padrinho na porta de uma
propriedade (Fotograma 34) cuja placa aponta “Fazenda Campo Real”. Antes de morrer, o
velho homem ainda roga a Luzia que esqueca o seu sentimento de vinganga e o imperativo
de tirar a vida de quem assassinou seus pais. Em seguida, Luzia faz seu sepultamento ao
lado da estrada e faz uma oracdo diante da cruz que marca a cova rasa que ela mesma fez

para sepultar o velho padrinho (Fotograma 35).

E‘E"‘ R'

33-34-35
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O dia amanhece, Luzia desperta e ouvimos o barulho de um avido. Escondida entre
arbustos, nossa protagonista acompanha o pouso de uma aeronave e a chegada de uma
caminhonete. Nesse momento, somos apresentados a Raulino e Alexandre, os dois,
juntamente com Teresinha (Luiza Falcdo), s@o os donos da Fazenda Campo Real.
Alexandre acaba de chegar dos Estados Unidos, onde estava estudando, enquanto os dois
irmaos cuidavam de sua mae (Antonieta Noronha) e das terras da familia. Ao lado de
Raulino aparece, pela primeira vez no filme, também o pistoleiro Crapitna e, como ja
mencionamos, aqui comecam a serem tragadas as principais diferengas entre as narrativas
filmica e literdria, sendo preservadas na primeira apenas o nome das personagens criadas
por Domingos Olimpio.

Assim, durante o restante da trama assistiremos, além da saga de Luzia para vingar a
morte de seus pais, um embate ideoldgico entre os irmaos Raulino e Alexandre que expde
mais uma vez um tema recorrente nos filmes que abordam o nordeste e sua gente: o campo
social retrata sempre o tradicional versus o moderno. Raulino encarna a personalidade dos
antigos coronéis nordestinos, fortemente caracterizado pelo bigode e o chapéu (ambos
simbolos de poder). Extremamente autoritdrio, bem relacionado com politicos e
representantes do judicidrio na cidade, Raulino deseja dominar todas as terras da regido,
como fez com sua irmd@ e mae. Para tanto, pretende contar com a ajuda de seu irmao
Alexandre, que chega dos Estados Unidos e acaba se apaixonando por Luzia. Alexandre
simboliza a “moderniza¢do” do mundo e suas acdes na trama giram em torno da instalacao
de procedimentos para a extracdo de minerais no nordeste. Sua caracterizagdo € feita a

partir da sua ligacdo com as evolugdes tecnoldgicas e as roupas da moda (Fotograma 36).

36
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4.2. 0 CAMPO SOCIAL RETRATADO PELOS FILMES

Como podemos perceber, o campo social retratado pelos quatro filmes (o sul da
Bahia nos anos vinte; os anos trinta na Paraiba; Sdao Paulo dos anos oitenta e o noroeste do
Ceard, sem precisdo temporal na narrativa filmica) € caracterizado pelas transformacdes
politicas e sociais advindas do choque entre o tradicional e o moderno. Nesses contextos,
identificamos que nossas quatro protagonistas sdo nordestinas deslocadas do tempo e do
espaco, ndo apresentando boa aceitacdo das demais personagens presentes no campo
sociocultural pintado pelas quatro tramas cinematograficas.

Gabriela ¢ um misto de animal e crianca, anda descalca pelas ruas, se agacha, pula
muro, brinca com os moleques. Um comportamento incomum para as mulheres da
sociedade de Ilhéus que ndo aceitavam, assim como os homens, a baiana ing€nua,
amorosa, disponivel e possuidora de uma sensualidade intrinseca, o que a faz objeto e
vitima de vdrias atitudes preconceituosas.

Anayde também é uma mulher deslocada na Paraiba dos anos trinta. Ela vive um
conflito interno, pois a0 mesmo tempo em que reafirma a sua liberdade encontra-se presa a
Jodo Dantas por lacos afetivos. E a herofna que luta pelo direito ao voto feminino, pela
liberdade financeira e intelectual e por exercer livremente a sua sexualidade, dissociada das
convengdes sociais de namoro, noivado e casamento; atitudes e caracteristicas entendidas
naquela época como inerentes ao sexo masculino, como o fato de usar os cabelos curtos ou
de tomar a iniciativa na sua iniciagdo sexual.

Macabéa € uma migrante alagoana, ignorante, pobre, suja e desengongada que revela
a desesperancga dos nordestinos, desajolados na metropole paulista dos anos oitenta, através
dos varios pedidos de desculpas que emite ao longo da trama, como se precisasse pedir
perddo por sua propria existéncia ou agradecer pela atencdo recebida. Essa representacio
expressa uma alteracdo de padrdes culturais na metropole paulista nos anos oitenta, quando
uma parcela considerdvel de trabalhadores passa a viver a experiéncia da condig¢do
proletaria na situacdo de migrante nordestino. Essas pessoas, conforme retratada em A
Hora da estrela, além da necessidade de procurar emprego, conviviam com a precisdo de

obter documentos, arrumar moradia, enfim, se ressocializar quase que completamente. Nas
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imagens do filme, vemos ainda acentuados os mecanismos de exclusdo, desenraizamento e
marginalizacdo desses migrantes pobres.

E, por fim, Luzia é uma jovem que vé sua vida transformada a partir do assassinato
de seus pais, quando precisa se tornar uma vaqueira e adquirir hibitos manifestamente
masculinos para a sociedade da época. Consequentemente, Luzia passa a conviver com seu
desejo de vinganga e com o preconceito das pessoas em detrimento das suas curiosidades
femininas.

Essas mulheres, por ndo se adequarem-se as normas ritualizadas de sexo e género
no ambiente social em que viviam; por adotarem um comportamento em desacordo com a
ideia de feminilidade determinadas como ideal, acabam sendo vitimas de uma série de
esteredtipos e preconceitos e tém propagada uma imagem negativa da identidade
representada por elas na narrativa audiovisual. Isto porque, “Na maior parte das vezes, nao
vemos primeiro para depois definir, mas primeiro definimos e depois vemos.” (LIPPMAN,
1976, p. 151).

Para nés, parafraseando Dominique Maingueneau (2002), o sentido oculto que
devemos captar, marcado pela existéncia do “desencaixe social” vivido pelas quatro
protagonistas nordestinas nas suas referidas tramas, € o desconforto das mulheres
brasileiras na sociedade na década de oitenta. Ou, simplesmente, considerando que um
filme, mas que entretenimento, ¢ uma arte, uma pratica social, conforme, j& mencionou
Ferro (1992), compreendemos que o cinema brasileiro na década de oitenta dialogou com
o movimento feminista alterando a forma de representacdo das mulheres brasileiras nos
filmes ficcionais, especificamente das mulheres nordestinas. Como verificamos no
Capitulo 1, a transicao politica do regime militar para o primeiro governo civil ndo trouxe
consigo o fim do patriarcado e do dominio masculino nas dreas privadas e publicas de
nosso pais.

Gabriela, Luzia e Anayde ndo sdo declaradamente feministas, mas se constituem
como personagens que desestabilizam o mundo dos homens, porque subvertem os padroes
morais, religiosos e sociais do mundo patriarcal presente nas imagens. Macabéa, por sua
vez, descobre sua forca de trabalho, sensualidade e novos héabitos. Cada uma, ao seu modo,
junto com outras personagens femininas presentes nas tramas, como Gléria, em A hora da

estrela, expressa suas desconformidades e seus dramas enquanto constréi seu proprio
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destino, transitando de uma situacdo que as desafia para ir ao encontro de uma posi¢do de
maior autonomia e humanidade. Ao lutarem pelo préprio prazer e pelo direito de gerir suas
vidas, essas nordestinas se constituiram como simbolo das mudancas sociais presentes na
sociedade brasileira na década de oitenta; instituiram uma nova leitura, um novo olhar
sobre o entrelacamento do Brasil novo, moderno e democratico versus o pais tradicional e

arcaico que ainda vivia sob a égide de uma ditadura militar.

O “desencaixe” dessas quatro protagonistas no ambiente social estd enraizado no
descontentamento que existia entre as mulheres brasileiras nesse momento. Apesar da
ampla participagdo feminina na luta pela abertura do regime militar, pela constitui¢do das
diretas j4 etc., nao houve o reconhecimento de algumas de suas bandeiras de luta, como os
direitos pelo proprio corpo e a necessidade de protecdo contra a violéncia simbdlica, fisica
e sexual promovida pelos homens, por exemplo. Esse “descontentamento feminino” nos
parece ser muito bem retratado pelos quatro filmes, na forma como caracterizam as quatro
protagonistas estudadas por nds nesta tese. Pensamos também que o “deslocamento”
dessas personagens serve como alegoria para o exilio politico sofrido por mulheres e

homens numa sociedade marcada pelo regime ditatorial.

Como mencionamos no Capitulo 2, segundo Luciana Klanovicz (2006), o desejo de
liberdade feminino €, principalmente, focado na década de oitenta, no prazer sexual e no
direito da mulher de ser possuidora de seu proprio corpo e de adotar atitudes como a
exigéncia do uso da camisinha e pregar a defesa do orgasmo feminino. Em contrapartida,
havia uma pressao social para um modelo de mulher constituido pela mistura da imagem
da mae piedosa, divulgada pela igreja; a mae educadora, imposta pelos valores positivistas;
a esposa dedicada, companheira do aparato médico higienista; e a virgem pura

sexualmente pronta para casar.

220



4.3. A CARACTERIZACAO DAS MULHERES NORDESTINAS NAS TELAS

4.3.1. As atrizes e nossos primeiros olhares sobre nossas quatro personagens

nordestinas

Inevitavelmente, ndo podemos desconsiderar, no processo de andlise da
caracterizacdo das mulheres nordestinas nos quatro filmes em apreco, a relevancia das
atrizes escolhidas para dar vida a essas personagens. Para Bruno Barreto, Sonia Braga
representa muitos atributos das mulheres brasileiras/nordestinas: quadris largos, cintura
fina, pele morena, seios médios, cabelos encaracolados e a delicadeza de um semblante
que contrasta com a aridez da paisagem e realgcam, ao mesmo tempo, uma sensualidade
brejeira, misto de exibicionismo difuso e erotismo explicito. Por isso, nas cenas em que ela
aparece a camera praticamente passeia voyeuristicamente por sobre a sua anatomia,
reforcando um papel tradicional atribuido ao corpo das mulheres nas telas, muito utilizado,
como mencionado anteriormente no terceiro capitulo, no cinema brasileiro na década de
oitenta.

Essas peculiaridades reforcam a caracterizagdo de Bruno Barreto como um diretor-
conservador que, apesar de ter escolhido uma narrativa filmica essencialmente feminina,
possui um “olhar masculino” sobre o corpo feminino e confirma as palavras de Laura
Mulvey (1983) de que no cinema “As mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas,
tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual de forma a
que se possa dizer que conota a sua condi¢do de “para ser olhada” (p. 444). Declaragao
confirmada em uma sequéncia do filme em que a narrativa filmica rompe com o fluxo do
livro e aponta uma multiplicidade de cddigos que vdo compondo uma sincroniza¢ao
variada entre palavra, imagem e caracterizacao de personagens focada, principalmente, na
exploracdo da imagem feminina de Gabriela/Sonia Braga.

Sonia Braga estreou no cinema brasileiro fazendo O Bandido da luz vermelha
(1968), uma breve apari¢do como vitima de Jorge, o protagonista, que era surpreendida em

sua casa e vitima de violéncia sexual. Seu primeiro grande papel foi no filme A
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moreninha(1971), um musical, estreado ao lado do ator David Cardoso. Seu sucesso
estrondoso, realmente, surgiu a partir da novela “Gabriela”, que protagonizou na Rede
Globo de Televisao, no periodo de 14 de abril a 24 de outubro de 1975, uma adaptagdo de
Walter George Durst, com direcao de Walter Avancini.

ApOs essa conquista, ela foi convidada para viver, nas telas brasileiras, como ja
mencionamos no terceiro capitulo, o longa-metragem Dona Flor e seus dois maridos
(1976). A fama e a notoriedade dessa atriz acompanhou o sucesso de bilheteria e critica
desse ultimo filme e S6nia Braga se tornou um “simbolo sexual” brasileiro.

Depois de Dona flor e seus dois maridos, Braga ainda fez A dama do lotagcdo (1978),
uma histéria do escritor Nelson Rodrigues, conduzido por Neville de Almeida e Eu te amo
(1981) de Arnaldo Jabor, antes de estrelar Gabriela. Segundo matéria na Revista Cinemin
da época, somente Sonia Braga se destacava no filme, pensado e elaborado como um
produto voltado para o mercado audiovisual internacional, por isso ela se tornou
internacionalmente famosa a partir dessa narrativa que explorava nitidamente sua imagem
feminina (apud MONZANI, 2003).

Essa exploragdo da figura feminina para o fluxo da narrativa, passa a caracterizar
Gabriela como uma tipica nordestina. Descrita pela musica composta por Antonio Carlos
Jobim e Dorival Caymmi (1983) e interpretada por Gal Costa. O casamento entre musica
popular e imagem cinematografica, como verificamos no Capitulo 2, era um trago muito
comum no cinema brasileiro na década de oitenta e a programacdo dos meios de
comunicacdo, como a televisdo e o radio. Mas, nesse caso, em especifico, percebemos uma
forte tendéncia das imagens em acompanhar o descrito na cancdo que retrata a
personagem. Logo, Gabriela passa a encarnar a baiana ingénua, amorosa, disponivel e

possuidora de uma sensualidade inerente.

Vim do Norte, vim de longe

De um lugar que ja ndo ha

Vim dormindo pela estrada

Vim parar nesse lugar

Meu cheiro € de cravo

Minha cor de canela

E minha bandeira é verde e amarela
Pimenta de cheiro, cebola em rodelas
Um beijo na boca, feijao na panela
Gabriela
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Enquanto ouvimos essa cancdo, a cadmera se encarrega de nos apresentar Gabriela em
diversas atitudes: suada, cozinhando (Fotograma 39), com roupas provocantes e flor no
cabelo; penteando os longos cabelos sem roupa (Fotograma 38); limpando a casa; tomando
banho nua (Fotograma 37); cochilando num banco no quintal da casa com vestido
decotado e sem calcinha etc. Os enquadramentos em plano médio e closes refor¢cam o jeito
sedutor da “morena”, justificando o fato de Nacib ter sido enfeiticado. Os closes
acentuados no “cinema de mulheres” reivindicam a relevancia do lado subjetivo e
intelectual da personagem em detrimento da explorac@o do corpo fisico, uma tendéncia que
ndo € percebida nessa narrativa. De igual modo, o figurino da personagem, marcado por
roupas finas, transparentes, coloridas e com vdérias fendas e decotes, reforca uma
sensualidade que parece nao ter sido aquela expressa por Jorge Amado, mas o resultado de
uma necessidade do diretor em diminuir o fluxo da acdo cinematografica para valorizar
momentos de contemplagdo erdtica, acentuando os enquadramentos de nudez do corpo da
atriz SOnia Braga e as cenas de simulacdo de atos sexuais da performance do casal Nacib e
Gabriela, uma propensdo muito utilizada, conforme ja delineamos no Capitulo 2, nas

pornochanchadas como estratégia para atrair o publico.

37-38-39

Tizuka Yamasaki, em contrapartida, nunca justificou em entrevistas a escolha de
Tania Alves para viver o papel de Anayde Beiriz. Contudo, podemos tragar um paralelismo
entre as duas composig¢des fisicas apresentadas pela atriz de Tizuka (Fotograma 41), e por
Sonia Braga (Fotograma 40). Ambas possuem a mesma tonalidade de pele, sdo magras,
mas possuem seios e quadris relativamente fartos, cabelos volumosos, compridos e
encaracolados, olhos escuros e sorriso aberto e feliz, atendendo a um padrdo de beleza

atribuido as mulheres nordestinas.
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40-41

Tania Alves, além de atriz é cantora e dancarina, estreou no cinema brasileiro em
Emanuelle Tropical (1977) de José Marreco e, logo em seguida, foi convidada para
participar do filme musical Morte e Vida Severina (1977) de Zelito Viana, inspirado na
peca homonimo do escritor Jodo Cabral de Melo Neto, ao lado de nomes como o ator José
Dumont e a cantora Elba Ramalho. Depois, ainda participou de quatro filmes brasileiros
antes de ser convidada para protagonizar Parahyba mulher-macho, apés viver o papel de
Maria Bonita na primeira minissérie nacional “Lampido e Maria Bonita”, no periodo de 26
de abril a 5 de maio de 1982, produzida pela Rede Globo de Televisao.

Assumidamente feminista, apesar de nao concordar que seus filmes sejam rotulados
como “cinema de mulheres”, Yamasaki, que inovou nas telas por resgatar a histéria de
uma mulher revoluciondria, preferiu fazer uma caracterizacdo inicial da personagem
Anayde mais focada na contradi¢do de seus aspectos fisicos, politicos e psicoldgicos. As
lagrimas de Anayde chamam - conforme mencionamos anteriormente -um flashback que
se estende por quase toda a duracdo do filme. Primeiro, ela busca um momento mais
recente, a despedida do amante na noite anterior e, depois, apds a aparicdo de uma cena em
que uma baleia nada no mar, a personagem volta a sua infancia e faz o espectador conhecer
fatos que marcaram a sua vida e que serdo cruciais para a compreensdao da sua

personalidade.

42-43-44

Destarte, observarmos uma pequena Anayde admirando-se ao espelho (Fotogramas

42-43 e 44); em seguida, na cerimOnia de eucaristia a garotinha parece ndo se importar
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com o ritual que acontece ali e com as promessas de castigos divinos. E, mais tarde, na
adolescéncia, vé-se ainda a sua iniciacdo sexual, seu desenvolvimento académico, € o
despertar de suas inquietagdes sobre a posicdo da mulher na sociedade (Fotograma 45).
Entdo, numa aula, a professora a surpreende escrevendo um de seus poemas, toma-lhe o

caderno e 1€ em voz alta para a turma:

Devo acrescentar-te que meus amigos me chamam de ‘Pantera dos olhos
dormentes’, sabes por qué? Porque dizem que nos meus contos eu sempre coloco
uma mancha de sangue, e porque gosto de tudo que é vermelho. Creem eles que
eu sou tragica, que gosto desse amor (...).

Anayde se levanta e numa encenac¢ao (Fotograma 46), completa o texto iniciado pela

professora:
Amor que queima, dessa paixdo que devora, dessa febre amorosa que mata. E
certo que antigamente eu pensava que se viesse a amar alguém seria desse modo.
Simpatizava extremamente com essas mulheres que matavam aqueles a quem
tinham amado, que faziam morrer seus amantes nos bracos, misturando a delicia
de amar a agonia de morrer(...).
45-46

No fim da cena, o caderno no rosto da aluna é a puni¢do dada pela professora as
ideias transgressoras de Anayde (Fotograma 47). Para nés, uma nova protagonista &

apresentada, ela queria ser livre, independente, desligada dos valores morais e das regras
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sociais que aprisionavam as mulheres da época. Mesmo sendo aluna laureada na formatura
da escola, Anayde ndo consegue emprego e, apds dancar com o ilustre advogado Jodao
Dantas na noite de sua formatura e procurar uma escola para lecionar sem sucesso, ela
resolve cortar seu cabelo curto, adotando o modelo la garcon, como ja descrevemos.
Apesar de o seu figurino acompanhar o padrdao de roupas utilizadas pelas outras
personagens femininas: vestidos comportados, meias-cal¢as opacas, sapatos fechados etc.,
na sociedade ficticia da Parahyba seu corte de cabelo remetia a um visual ligado a
prostitutas.

Tizuka Yamasaki, assim como Bruno Barreto, também utiliza a musica como
instrumento de caracterizagdo das mulheres nordestinas. Dessa vez a can¢do escolhida é
“Paraiba” (1952) de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, na trilha sonora da histdria,
interpretada por Tania Alves, a prépria Anayde Beiriz. Para n6s, um dos objetivos mais
aparentes do filme ao fazer uso dessa melodia é representar as mulheres nordestinas como
um “cabra-macho”, da mesma forma que os homens da regido. Conforme delineia
Albuquerque Junior (2003), os discursos formulados sobre a identidade do nordestino
revelam que essa figura sempre foi pensada no masculino e, nesse contexto, até mesmo
algumas mulheres, quando assumiam fungdes tipificadas pela sociedade como préprias do
universo masculino, eram vistas em certos casos como mulher-macho. Isso porque, como
ja vimos, o nordestino foi desenhado como um homem que precisa ser forte e resistente,
quase um homem cacto, para poder sobreviver a um ambiente considerado como hostil.
Nesse sentido, até as personagens femininas costumam ganhar personalidades masculinas,
j4 que somente uma mulher com essas qualidades poderiam resistir a um clima arido e um
contexto violento como o do sertdo.

No entanto, essa condicao nao elevava a mulher a um patamar mais alto. Na verdade,
acontecia o contrdrio, pois essa postura a deixava a margem da sociedade e o cinema
representa muito bem isso, especialmente na narrativa aqui analisada. Analogamente,
podemos ler que a personagem “real’ Anayde Beiriz luta contra a sua “aparéncia externa
feminina” para demonstrar sua “esséncia interna masculina”. Em suas atitudes e gestos, ela
duela contra a “aparéncia” fragilizada das mulheres nordestinas e seus parcos direitos, sem

nenhuma representatividade social e politica, em favor de uma “esséncia” forte, masculina
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e resistente; por isso o adjetivo mulher-macho é também empregado no filme Luzia-
Homem, protagonizado pela atriz Claudia Ohana.

A atriz Claudia Ohana (Fotograma 50), assim como Tania Alves (Fotograma 49),
também € atriz e cantora e apresenta um tipo fisico semelhante ao proporcionado pelas
atrizes Sonia Braga (Fotograma 48) e Tania Alves no video, como podemos verificar

nessas fotos.

48-49-50

Claudia Ohana iniciou sua carreira no cinema no filme Amor e traicdo (1979) de
Pedro Camargo, antes de estrear Luzia-Homem, participou de outros trés filmes brasileiros
e posou em 1985 para a Revista Playboy, tornando-se também, assim como So6nia Braga,
um simbolo sexual. Fdbio Barreto, por sua vez, fez a op¢do por valorizar menos a
exposicao fisica do corpo dessa primeira atriz, apresentando desde a sequéncia inicial do
filme, apés a apresentacdo dos créditos iniciais, imagens que delineiam o processo de
constru¢do da personalidade da protagonista que adquire habitos, normalmente, designados
na nossa sociedade para os homens, especificamente o vaqueiro nordestino, justificando o
titulo do filme Luzia-Homem.

No livro, o autor Domingos Olimpio caracteriza nossa protagonista como uma
donzela guerreira apenas porque ela possui a mesma forca fisica que os homens
trabalhadores da constru¢do da cadeia publica e em razdo de sua moral inabaldvel. A
caracterizacdo da personagem Luzia também parece atender a necessidade desse autor em
relacionar Luzia a prépria feicdo da natureza do sertdo nordestino, por isso sua presenca

como uma mulher dura e seca, de acordo com a paisagem de Sobral.
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51-52-53

No filme, o figurino de Luzia € marcado pela presenca do traje completo de
vaqueiro: chapéu de couro e gibdo (Fotogramas 51 e 52). Essas roupas que servem para
proteger o corpo e o rosto do vaqueiro do sol e da vegetacdo espinhosa da caatinga,
também convém para acobertar o corpo da personagem do pescogo até a cintura, ajudando
a jovem Luzia a enfrentar o assédio dos homens (Raulino, Alexandre, Torquato e
Crapitna) e assinalar a ambiguidade entre forca e delicadeza que marca a protagonista. A
cor (marrom, cinza e branco amarelado) e o material desgastado dos trajes colaboram
ainda para a sua caracterizagdo como trabalhadora, sugerindo sua origem humilde e seu
pertencimento a aridez do sertdo descrita no livro por Domingos Olimpio. Esse autor
seguia uma tendéncia de outras obras literdrias que abordavam o sertdo como cendrio,
aproximando as caracteristicas dos corpos e temperamentos das personagens ao solo e ao
clima dos lugares onde viviam (Fotograma 53). A identificacdo de Luzia aos aspectos da
natureza sertaneja e a adocdo de costumes considerados como masculinos seriam
responsaveis pelo seu “embrutecimento” e pela perda de uma afetividade, bondade e
resignagdo para com os diversos acontecimentos da vida, condi¢des proprias do universo
feminino segundo o patriarcado, por isso essa protagonista rompe com as normas sociais e
convengdes de género e dd nome ao filme: Luzia Homem.

A caracterizagdo da personagem Luzia e a representacdo da mulher nordestina sdo
impostas no filme pelo fato dessa protagonista fugir ao padrdo feminino da época. Ela é
mulher, porém se veste e apresenta como habilidades valores comuns aos homens da
regido, o que prejudica sua aceitacdo naquele mundo machista e autoritario. Luzia é uma
mulher que subverte o cédigo patriarcal. Ela surpreende até na forma como monta seu
cavalo, um simbolo do poder sexual, e demonstra a forca, a coragem e a valentia
necessdrias a um vaqueiro nordestino.

Na quinta sequencia do filme, somos convidados, como espectadores, a participar de

uma vaquejada (uma modalidade de competic@o entre vaqueiros, cujo objetivo é derrubar o
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boi em uma marca de faixa feita no chao, ajudados por um pedo). Luzia também assiste ao
espetaculo, quando um vaqueiro se machuca e ela corre para socorré-lo, montada a cavalo,
desviando a aten¢do do boi e o derrubando na faixa. Nesse momento, aparece em cena a
figura de Torquato (Chico Diaz), um vaqueiro da Fazenda Campo Real, que, ap6s desfilar
com Luzia, que permanece em siléncio, na garupa do seu cavalo, apesar dos elogios, sera
responsavel por apresentd-la aos donos da propriedade que assistem a vaquejada em um
palanque feito de madeira (Fotograma 55). Sobressai nessas imagens também a revelacao
de Luzia como uma heroina, o estranhamento das pessoas ao seu respeito e o aparecimento

de outra mulher importante na trama: Teresinha (Luiza Falcao).

54-55

Ressaltamos o siléncio de Luzia e das demais protagonistas que estamos analisando
como uma ligacdo com a proposta estética empreendida pelas cineastas feministas,
conforme descrito no Capitulo 1. A rejei¢do a linguagem aparece como uma caracteristica
muito presente nos filmes da cineasta Marguerite Duras, por exemplo. Para Elizabeth Ann
Kaplan (1995), Duras destacou-se na nouvelle vague francesa através de seus ideais de
rompimento com o sistema linguistico, visto como essencialmente linear e
gramaticalmente ordenado pelo simbdlico, pelo superego e pela lei (0 que sugestiona a
permanéncia das mulheres dentro do territério do imagindrio, recusando a ordem
masculina). Consequente, temos a valoriza¢do do siléncio e estruturas nio-verbais como
estratégias politicas femininas, evidenciadas na auséncia de sons produzidos pelos
movimentos das mulheres nas telas, tornando-se um predicado recorrente em filmes
protagonizados por mulheres ou consoantes aos ideais feministas.

Nessa sequéncia, também conhecemos o Cordelista (Ednardo) que parece representar
o olhar de alteridade (Fotograma 54), presente no romance de Domingos Olimpio no
francés Paul, primeiro a descrever Luzia na narrativa literaria. Esse folheteiro servird como

uma espécie de ordculo na narrativa filmica. Primeiro, atribui a nossa protagonista o titulo
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de “Luzia-Homem” para que ndo haja davidas sobre o fato de ela ser uma mulher forte,
lutadora e solitdria e anuncia que assim a descreverd em seu cordel; depois, ele canta
versos que servem para ilustrar aquilo a que assistiremos em outros momentos da trama,
como quando Luzia estd na festa dos vaqueiros se alimentando e quando € hostilizada
pelos membros do vilarejo apds aceitar trabalhar como tnica vaqueira nas terras de
Raulino. E, finalmente, o Cordelista aconselha Luzia a terminar sua vinganca e
reconquistar o seu lado feminino. Em contrapartida, no romance de Domingos Olimpico,
Luzia recebe o epiteto de “Luzia-Homem” por ser dona de uma for¢a descomunal
(carregava mais peso do que a maioria dos homens que participavam das obras de
constru¢do da Cadeia Publica), viver calada e isolada das outras mulheres e por ndo
atender as normas pré-estabelecidas para estas a época, introduzindo uma nova forma de
ser feminina.

A atriz selecionada por Suzana Amaral para viver a migrante nordestina na
metrépole paulista € a mais diferente de todas as mulheres que deram vida as nossas
protagonistas nordestinas. Segundo a prépria Marcélia Cartaxo (SCORSI, 1999), Amaral
assistiu a uma peca de teatro chamada “Berco da estrada”, em Sao Paulo, onde ela
interpretava uma personagem tao densa quanto a Macabéa e lhe fez o convite para na hora,
oferecendo o livro de Clarice Lispector para que fizesse uma leitura. Apesar da primeira
recusa de Cartaxo, Suzana Amaral nao desistiu e esperou que ela mudasse de ideia e
aceitasse o convite, inclusive com a ajuda do ator José Dumont, para, enfim comecar seu
projeto.

A Hora da estrela marcou a estreia de Marcélia Cartaxo no cinema e lhe rendeu o
Urso de prata como melhor atriz no Festival de Berlim e o prémio de Melhor Interpretacio
no Festival de Brasilia também em 1985. Ao contrario das outras atrizes em estudo,
Cartaxo possui a pele clara, ndo tem o corpo explorado na tela e seus cabelos, apesar de
volumosos e cacheados, passam a maior parte do tempo presos em coque. Macabéa
apresenta uma outra feminilidade nordestina, focada na pureza e ingenuidade popular e
Amaral apresenta a narrativa mais distinta sobre as mulheres nordestinas de que aqui
tratamos.

Desde o inicio do filme, a camera congela em close o rosto da protagonista

(Fotograma 56) que, sem muita expressividade, pede desculpas. Em seguida, Raimundo se
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aproxima e afirma que sua demissdo pode demorar um pouco, solicita ainda que ela lave as
maos apods terminar de comer seu pao (Fotograma 57). A camera foca suas maos sujas e
engorduradas (Fotograma 58), Macabéa esfrega uma na outra e ha um corte seco para a

imagem de uma mao, segurando uma lampada fraca num ambiente escuro.

56-57-58

A mao desce e aparece a figura de Macabéa em frente a um espelho, alisando a pele
de seu rosto (Fotogramas 59-60 e 61), como se estivesse refletindo sobre os comentarios
proferidos por Pereira a respeito de sua feiura. Ao fundo se ouvem os primeiros acordes da
valsa Danubio Azul. Assim, terminam as primeiras sequencias que servem para

caracterizar o ambiente de trabalho e a personagem Macabéa.

59-60-61

O espelho, que também aparece na narrativa filmica de Tizuka Yamasaki, € um
motivo recorrente no “cinema de mulheres”, vide Capitulo 1. Conforme ja descrito, ele €
mostrado como espago para mondlogos femininos; revela a extrema soliddao de algumas
mulheres que se sentem desconfortdveis no ambiente social; testemunha mudangas
existenciais e recupera a identidade feminina. Tanto em A hora da estrela quanto em
Parahyba, mulher-macho, o espelho atende aos quatro objetivos descritos com maior e/ou
menor intensidade e, em Gabriela e Luzia Homem, ele € substituido por outros elementos
cenograficos que carregam essa subjetividade e poder de “reflexo” e “reflexao” como o

mar, no primeiro caso, € uma bacia de metal, no segundo.
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Nessas sequencias podemos perceber alguns modos de implicagdo do espectador.
Convidado por Suzana Amaral a dissecar, meticulosamente, o cotidiano mediocre de
Macabéa através de “tintas neorealistas”, por reforcar os hédbitos de trabalhadores pobres
em atividades didrias, normais (STAM, 2003), como as sequencias de imagens que
ocorrem na pensdo onde Macabéa mora ou no bar onde costuma almocar, tudo filmado em
locacdes. Além disso, a alternancia de planos e os movimentos lentos de camera, ora
acompanhando personagens, ora apresentando o cendrio e o figurino dos atores,
aproximam o espectador dos fatos encenados, como se esse estivesse presente como
“testemunha ocular” das cenas delineadas, fato bastante evidente nas proximas sequencias
do filme.

A segunda e a terceira sequencias do filme s3o mais curtas e mostram
respectivamente Macabéa atravessando a cidade (Fotogramas 62-63 e 64) e chegando a
uma pensdo, onde se encontra com Dona Joana (Sonia Guedes), proprietiria do
estabelecimento que lhe oferece uma vaga num quarto para quatro pessoas. Nessas
imagens, a camera se posiciona em pontos altos e atrds de objetos, transmitindo para o
espectador uma ideia de voyeurismo. Privilegiando planos abertos na segunda sequéncia, a
figura de Macabéa aparece caracterizada como uma mulher simples, de andar
desengoncgado, perdida e invisivel na grandiosidade da cidade paulista que aparece, para

nos, também como uma personagem.

62-63-64

d

Macabéa aceita o preco combinado na sala, pedindo desculpas a Dona Joana antes de

assinar a promissoria do aluguel sem ler. Dona Joana, admirada com a atitude da
protagonista, chama sua aten¢do para ndo ter tanta confianca assim nas pessoas.
Declarando-se honesta, ela faz algumas recomendagdes sobre a chave da porta e indica as
companheiras de quarto de Macabéa como “meninas” trabalhadoras. Além de marcar a

inocéncia de nossa protagonista, esse didlogo reflete a ignorancia da personagem e suas
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dificuldades com a leitura de textos, ja evidenciadas nas falas de Pereira e Raimundo sobre
os erros de grafia apresentados pela datilégrafa.

A quarta sequencia do filme delineia um cendrio recorrente em diversos momentos
da trama, um espaco bem caracterizado pelos movimentos de camera aberta, funcional e
travelling: o quarto das mogas na pensdo. O filme apresenta doze sequencias de imagens
que se passam no referido quarto que Macabéa divide com trés outras personagens: Maria
das Dores (Lizete Negreiros), Maria da Penha (Maria do Carmo Soares) e Maria Aparecida
(Claudia Rezende).

Logo na primeira imagem vé-se a caracterizacdo desse ambiente e suas moradoras. O
quarto é pobre e pequeno, quase sem espago para circulacdo, tém trés camas paralelas,
onde dormem as trés Marias, e apenas a cama de Macabéa estd colocada perpendicular em
relacdo as outras trés. O quarto ainda abriga mesinhas com objetos pessoais, cordas que
funcionam como varais para roupas e bolsas, um pequeno fogareiro e uma pia. Nele, pode-
se ver Macabéa, no primeiro plano, colocando suas coisas num saco, sentada na sua cama,
enquanto, no segundo plano, Maria Aparecida, também sentada na cama, corta sua unha do
pé com a boca; Maria da Penha segura uma caixa e, no ultimo plano, Maria das Dores

mexe uma panela no pequeno fogareiro e olha algo pela imensa janela (Fotograma 65).

65-66

Apoés duas ou trés imagens, Maria da Penha caminha em siléncio em dire¢do a
Macabéa, senta na sua cama e lhe oferece a caixa que carrega para colocar seus pertences
(Fotograma 66). As duas conversam sobre o fato de Macabéa ter quase nada e esta lhe
responde que, trabalhando, poderd comprar suas “coisinhas aos poucos”. Penha ainda
anuncia outras caracteristicas da protagonista: 6rfa de pai e mae; foi criada por uma tia que

morreu recentemente num hospital. Em seguida, todas correm para a janela com o intuito

233



de assistir a televisdo do vizinho, o que ressalta o grau de pobreza de todas as quatro
personagens que habitam no quarto da pensdo. As janelas se apresentam também como um
elemento bastante presente na estética cinematografica feminista, assim como os contrastes
e as relagdes entre o tempo e o espaco, memdrias e fantasias. As janelas marcam a
separacdo entre 0 mundo feminino, definido, no plano social, como o ambiente doméstico,
e o mundo masculino, 0 ambiente externo, o espago publico, a rua. O olhar para fora e para
dentro das janelas brinca com essa ideia de limites entre os dois mundos.

Em seguida, ja4 € noite nos arredores da pensdao quando comeg¢am as proximas
sequencias do filme, onde continua marcada a caracterizacdo da personagem Macabéa. No
escuro do quarto, ela se levanta, percebe que a cama estd molhada, puxa um penico
debaixo da cama (Fotograma 67), senta-se nele, estica um de seus bracos para frente,
alcanca uma quentinha de comida, pega uma coxa de frango e comeca a comer (Fotograma
68). Depois, a camera lentamente gira a volta do quarto mostrando que as trés Marias
dormem e, quando retorna para Macabéa, essa ainda continua comendo gulosamente sua
coxa de frango. Ao terminar de comé-la, Macabéa coloca a quentinha no chao, arruma sua
camisola de forma desajeitada, levanta-se, veste sua calcinha (Fotograma 69), pega um
rddio de pilha, coloca o penico em baixo da cama e senta-se para ouvir o radio.
Ressaltamos que essas imagens sdo as Unicas em que podemos vislumbrar uma parte do

corpo de Macabéa sem roupas.

67-68-69

Nesse momento, tem inicio o som do programa radio relégio em contraste com a
imagem parada de Macabéa deitada na cama e os espectadores comegam a ouvir e
relembrar os conteddos ja apresentados no inicio do filme, durante a apresentacdo dos
créditos iniciais. Assim, termina a primeira parte da narrativa filmica que se preocupa em
apresentar a protagonista, Macabéa, como uma jovem migrante nordestina que nasceu no

interior de Alagoas. Ela tem dezenove anos, € 6rfa de pai e mae, sem habilidades ou
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educagdo. Segundo Marcélia Cartaxo, atriz que a representou, seu nome, Macabéa, ¢ uma
referencia a heranca biblica judaica da autora Clarice Lispector. Macabéa seria uma
corruptela de Macabeu, personagem “sem linhagem que promoveu uma longa luta suicida
para manter preservados a lei, o templo e os costumes judaicos” (apud SCORSI, 1999, p.
94). Desesperancosa, Macabéa € impulsionada pela graca de perguntar, demonstrando uma
curiosidade expressada no querer saber e nas anotagdes que faz sobre a cultura inutil que
ouve no Programa Radio Reldgio, que, segundo, Marques (1986), dar a Macabéa os pingos
de cultura que ela merece e marca o compasso de um grande vazio existencial que a

personagem parece possuir.

70

Apesar dessa primeira parte da narrativa filmica ser centrada na sua caracteriza¢ao
como ignorante, pobre e desengoncgada, a personagem revela também a desesperanga do
nordestino, desalojado na metrdpole paulista através dos varios pedidos de desculpas que
emite ao longo da trama. E como se precisasse pedir desculpas por sua prépria existéncia
ou agradecer pela atencdo recebida. Ela mastiga aspirina para combater um mal geral e
impreciso que nao s6 a atormenta, mas a todos os brasileiros que vivem esse momento
social. No decorrer do enredo, a plateia pode descobrir, pouco a pouco, outras

peculiaridades dessa personagem que sofre algumas modifica¢des sutis ao longo da trama.
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4.3.2. Em linhas gerais, muitas nordestinas possiveis nas telas

No inicio, Macabéa nao usa maquiagem, vive de cabelos presos e tem sua inocéncia
desnudada pelas frases simples que repete (Fotogramas 70 e 71). No decorrer das
sequencias, ela passa a usar batom, um simbolo de independéncia e beleza (Fotograma 73);
pinta as unhas (Fotograma 72); compensa sua falta de experiéncia repetindo frases e
habitos que aprende, como mentir para faltar ao trabalho como fez sua “coleguinha”
Gloéria; dar uma ficha para seu namorado Olimpico ligar para seu trabalho, querendo se
sentir importante; revela que quer ser artista de cinema; revira a noite na cama,
masturbando-se; “rouba” o cheiro dos homens no metr6 e na cena final, como uma lagarta

que sai do casulo em forma de borboleta, aflora para vida, adornando-se com um vestido

azul e saltando os cachos do cabelo.

71-72-73

Macabéa, que tem andar lento e fala baixo com frases curtas, a despeito de sua
timidez e comportamento desengocado, ainda apresenta uma feminilidade, marcada pelo
seu afeto por uma flor de hibisco vermelha (Fotograma 74), e uma sexualidade pulsante,
guardada por sua virgindade, mas expressa em cenas de masturbag¢iao noturna (Fotograma
75) ou quando se satisfaz sentindo o cheiro que emana das axilas de dois homens que
discutem sobre futebol do seu lado a espremendo no metrd (Fotograma 76), durante seu

retorno para casa.
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74-75-76

Datilégrafa, virgem e fa de Coca-Cola, como ela mesma se define, usudria de roupas
simples, bem comportadas e mal acabadas (Fotograma 77), essa protagonista deixa sempre
a salsicha do cachorro-quente por dltimo como se guardasse o mais gostoso da vida e v€ na
revelacdo da cartomante Madame Carlota, no final do filme, uma sentenca de vida que se

transforma na revelacao de sua prépria morte (Fotograma 78).

77-78

Assim como Macabéa, Gabriela também sofre algumas modifica¢des caracteristicas
ao longo da sua trama. Ainda nas sequencias iniciais do filme, na feira, Nacib encontra
Gabriela ajudando uma mulher idosa (Fotograma 79), aproxima-se e indaga sobre os seus
dotes culindrios e suas habilidades nas tarefas caseiras. Gabriela sorri e afirma para Nacib
que para descobrir ele vai ter que leva-la (Fotograma 80). Nesse momento, o homem se
distrai com outros detalhes da feira, enquanto Gabriela o admira (Fotograma 81). A
imagem de Gabriela vista, inicialmente, a partir de uma camera em plano de conjunto,
quadro a quadro, projeta uma ideia de superioridade dessa personagem em relagdo a Nacib,
apesar de sua condic@o social inferior. A camera se aproxima da protagonista, frisa sua
pose com a mao na cintura e ressalta, através de seu rosto enlameado que parece funcionar

como uma mascara, um desejo oculto de Gabriela em servir ao cavalheiro (Fotograma 81).
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79-80-81

Em seguida, os dois caminham para a casa de Nacib e durante todo esse trajeto
Gabriela segue Nacib, com suas roupas sujas de lama, pés descal¢cos e uma tnica trouxa de
roupa na cabega como seus unicos pertences (Fotograma 82). Ela brinca, para em uma
barraca de frutas e sorri para as pessoas (Fotograma 83). Até esse momento, a
caracterizacdo da personagem Gabriela ¢ focada na inocéncia e amoralidade como

predicados de uma tipica nordestina/sertaneja.

82-83

Logo, a atitude moleque e inocente de Gabriela passa a ser diluido e o jeito sedutor
da “morena”, que serd responsdvel por enfatizar a sensualidade das mulheres nordestinas,
passa a ser evidenciado na caracterizagdo da personagem que passa a vestir roupas claras
e decotadas. Essa é a primeira metamorfose sofrida por Gabriela, que passard ainda por
duas outras. Assim, quando Nacib volta do bar ja encontra uma “outra” Gabriela. Uma
mulher que, desconfiada, dorme em um banco de madeira na sala (Fotograma 84).
Possivelmente, os movimentos de camera nessas sequencias colaboram para a
perpetuacdo da construcdo na mente do espectador da imagem de uma Gabriela sedutora

(Fotograma 85), marcando sua sensualidade.
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84-85

Com todos esses “dotes”, Gabriela desperta logo o desejo de outros homens e Nacib
antecipa o seu casamento, que é concretizado, formalmente, no cartério da cidade, com
poucos ilheenses presentes. Nesse instante temos uma nova transformacao da protagonista,
que agora aparece penteada, calgando meias, sapatos e vestidos totalmente adaptados aos
padrdes culturais e sociais locais (Fotogramas 86 e 87). Se pensarmos que a 6tica do filme
€ o dominio masculino e o patriarcado, fica fdcil perceber o significado dessa
transformacdo da protagonista. A mulher casada cabe o recato, as roupas provocantes que
insinuavam uma sensualidade exacerbada e as atitudes ousadas para a sociedade ilheense

nao combinam com o papel da dona de casa, a quem cabe a discri¢do e a obediéncia.

86-87

A unido faz o casal perder o fogo da paixdo, antes tdo aceso e com ela chegaram
também as proibi¢des. Nacib insiste em transformar Gabriela em uma dama, a faz vestir-se
com os mais belos vestidos, frequentar os ambientes sociais, como cinema, recitais de
poesia etc., mas ela ndo se enquadra nesse papel, prefere o circo, as brincadeiras de ruas
com os garotos. O italiano primeiro se mostra muito cansado e, depois, mantendo uma
“tradi¢do” ilheense, continua saindo a noite para frequentar os cabarés da cidade e, em

contrapartida, conserva Gabriela trancada em casa, reafirmando uma postura machista. Em
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seguida, Nacib sente seu desejo sexual por Gabriela esfriar e essa passa a demonstrar uma
certa infelicidade sexual também.

Ap6s a traicdo feminina e o fim do casamento, Gabriela retira suas novas roupas,
solta os cabelos e passa novamente a andar descalcas, enquanto Nacib roda a cidade
comemorando nos bares e cabarés. O comportamento de Gabriela durante o casamento
com Nacib, principalmente sua infidelidade, marcam uma total despreocupacdo com os
moldes sociais atribuidos pela sociedade ao casamento e ao concubinato. Uma tendéncia
seguida também pelas outras trés protagonistas nordestinas estudadas.

Contudo, o fim do casamento ndo extingue o amor existente entre o casal, ao
contrario, € o fim da unido que faz o sentimento renascer. O foco em cenas onde a figura
de Gabriela é explorada de cécoras, com o mar ao fundo, o barulho das ondas e o vento
poe em evidéncia a liberdade que ela novamente conquistou com o fim do casamento, mas
também exalta uma melancolia, um vazio deixado pelo término do relacionamento com o
amado. A imensidio do mar denota uma relacdo direta entre o ambiente propicio a
liberdade e o vazio existencial das personagens. Nessas imagens, a camera nao passeia
mais pelo corpo de Gabriela. Parte de um plano mais geral para um plano médio da atriz,
reforcando sua tristeza.

Destacamos a caracterizacdo de Gabriela que, de cécoras, traja um vestido branco,
um colar azul e tem os cabelos soltos a beira mar. Seu cabelo se assemelha a mata atlantica
que emoldura sua presenga, enquanto o branco do vestido se mistura com o branco da areia
e das ondas do mar (Fotograma 88). Uma imagem que remete a outra efigie nordestina:
Yemanjd,a rainha do mar. Essa sequencia de imagens marca uma nova metamorfose de

Gabriela e uma outra mulher nordestina € apresentada ao espectador (Fotograma 89).

88-89
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Quando a unido legitima termina com a anulacdo do casamento no mesmo cartorio
onde o enlace civil foi selado, uma tristeza acomete Nacib e Gabriela. Essa ultima sente
falta do primeiro e o espiona, asilada na casa da amiga Dona Arminda [Zeni Pereira]
(Fotograma 90); espera Nacib ir para o bar, pula 0 muro da sua casa (Fotograma 91),
arruma suas coisas, deita na sua antiga cama e sofre com a separacdo. Gabriela também
ocupa o lugar do “olhar masculino” da camera que explorava o cardter voyeurista nas
cenas de sexo do inicio da narrativa filmica. Agora a camera passa a enfatizar as
caracteristicas faciais da protagonista e as suas expressdes afetivas de admiracdo, quase
com um sorrisinho sarcdstico, sobre o sofrimento de Nacib (Fotograma 92). Assim,
sutilmente, o discurso filmico passa a demonstrar como Gabriela passou de objeto do olhar
para sujeito do mesmo, em detrimento de Nacib, que passa a ser “objeto de desejo” de
Gabriela. A cumplicidade de seus atos € dividida apenas com os espectadores, s eles

sabem o que ela estd fazendo para seduzi-lo novamente e a falta que Nacib lhe faz.
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90-91

Em contrapartida, o sofrimento de Nacib, que resolve viver intensamente a vida de
“solteiro” nos Cabarés da cidade de Ilhéus, € marcado sempre na sua volta para casa. O
italiano pensa na sua amada Gabriela nos fundos de sua casa (conforme imagem a seguir)
ao som da musica “Tema do Amor de Gabriela”, com letra de Tom Jobim, também cantada

por Gal Costa.
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J4 ndo consigo viver sem ela
Eu vim a cidade pra ver Gabriela

(...)

Chega mais perto, mogo bonito
Chega mais perto meu raio de sol

A minha casa é um escuro deserto
Mas com vocg ela é cheia de sol
Molha tua boca na minha boca

A tua boca é meu doce, é meu sal
Mas quem sou eu nessa vida tao louca
Mais um palhago no teu carnaval

(oer)-

Essa imagem, em especial, chama nossa aten¢do porque marca a presenga de
Gabriela na vida de Nacib a partir da caracterizacdo do cendrio em que ele se encontra. No
quintal do italiano, os espectadores sdo convidados a admirar intimeras flores de hibisco
vermelhas e rosas que ocupam mais espaco na tela do que a propria presengca do
personagem (Fotograma 93). Essas mesmas flores, que durante a maior parte da narrativa
serviram para enfeitar os cabelos de Gabriela e delinear sua sensualidade presente,
inclusive em um copo com dgua na cabeceira da cama do casal nas “noites apimentadas”
em que esses passavam juntos, e que aparecem também no filme A Hora da estrela, nas
maos de Macabéa, apés conhecer seu namorado Olimpico, e no copo d’dgua sobre a mesa
de seu escritério. Poderiamos inferir que essa flor parece simbolizar a delicadeza e a
virtude, estando muito relacionada a feminilidade através de sua identificacdo com a deusa

grega [sis, simbolo de fertilidade.

93

Na cena final do filme, Gabriela assume mais uma vez uma postura associada ao
“masculino”, pula o muro dos fundos da casa de Nacib e se invertem os papéis de

dominada e dominador. Agora € Gabriela que adota a postura de retirar as roupas de Nacib
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e beija-lo (Fotograma 94). O despir de Nacib € interpretado, por nds, como uma metafora
a renuncia de seu poder e privilégios patriarcais, um sonho feminino defendido pelas
feministas e muito presente no “cinema de mulheres”, como delineado no Capitulo 3 desta
tese. Gabriela conquista assim o direito sobre o seu corpo e volta a condi¢do de sexo sem
compromisso, onde prevalece o prazer e renasce a paixdo. E a mulher que ndo exibe mais o
seu corpo, mas procura o sexo como algo prazeroso e demonstra para Nacib como deve ser

realmente o relacionamento entre os dois.

94

Essa liberdade sexual adquirida por Gabriela no final do filme marca também a
caracterizacdo da protagonista Anayde Beiriz, fugindo a tonica normalmente adotada pelo
cinema brasileiro em rela¢do as mulheres, qual seja, a de imputar-lhes o papel de objeto
sexual masculino, e apresenta uma singularidade que serviu para fixar no imaginério
coletivo uma nova forma de representacdo das mulheres nordestinas. Anayde Beiriz
aparece sempre em momentos em que ha tensio politica ou um confronto ideolégico com
seu modo de agir ou pensar, trajando vestidos de vermelho intenso, enquanto as outras
poucas mulheres que aparecem na trama e os homens que a cercam estdo sempre com
roupas brancas.

Essa caracterizacdo parece casar com a proposta da diretora do filme de ressaltar a
for¢ca dessa paraibana e seu pioneirismo diante da sociedade em que vivia. Uma conclusio
ratificada por uma das ultimas imagens do filme, quando o cantador cego reaparece, apds o
fim dos flashbacks, na multiddo de revoluciondrios apds as mortes de Jodo Dantas e seu
cunhado Augusto Caldas (José Dumont) em contraponto as imagens da morte de duas

baleias e recita:
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Nos terremotos do drama

Que abalavam o pais.

Se enxerga a luz da chama de Anayde Beiriz,

Pois dali surge o passado e fica um exemplo guardado,
Fica um rosto

Eica um nome.

E algo que permanece,

Que a memoria ndo esquece e o pé da terra ndo come.

O discurso transcrito acima também reforca o papel do filme de Tizuka Yamasaki e
do livro de José Joffily em resgatar a histéria de uma paraibana revoluciondria que ficou
esquecida pela “Histdria oficial” contada sobre a Revolucdo de 1930, em que a mesma
aparece apenas como amante de Jodo Dantas. No filme, a protagonista Anayde Beiriz €
caracterizada como um individuo que se encontra em conflito entre a liberdade de acdo e o
pensamento tipicamente masculinos (mulher-macho) e a submissdo e sensibilidade
feminina a que as outras mulheres estavam/estdo acostumadas. Anayde luta pelo voto
feminino, pela liberdade financeira e intelectual, e por exercer livremente a sua
sexualidade, dissociada das convenc¢des de namoro, noivado e casamento. Atitudes e
caracteristicas entendidas naquela época como inerentes ao sexo masculino, como o fato de
usar os cabelos curtos ou de tomar a iniciativa na sua iniciagdo sexual. Contudo, ao se
relacionar emocionalmente com o advogado Jodo Dantas, mostra-se uma mulher
apaixonada, disposta a viver e respirar em nome desse amor.

Nessa perspectiva, Anayde Beiriz vive um conflito interno, pois a0 mesmo tempo em
que reafirma a sua liberdade, encontra-se presa a Jodo Dantas por lagos afetivos. Apesar de
escrever artigos; dar aulas para adultos; recitar poesias de liberdade em eventos sociais;
enfrentar as diversidades causadas sobre o momento politico em que vive a Parahyba etc.,
essa protagonista ndo consegue se afastar de Jodo Dantas, ligado aos antigos coronéis
como José Pereira, que apresenta uma concepcao politica contrdria a sua postura.

Apds uma temporada de tranquilidade e amor, por conta das persegui¢cdes politicas,
Jodo Dantas € preso e com a ajuda de Beiriz se suicida na cadeia publica. Apds a chegada
da noticia de sua morte, vemos essa mulher nordestina vagando pelas ruas da Parahyba em
meio a uma revolugdo politica. Ela veste um vestido vermelho e a camera em travelling

acompanha sua felicidade diante da multidao que ignora seu destino (Fotogramas 95-96 e

97).
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95-96-97

Nessas imagens, percebemos que Anayde ja estava determinada a se matar e o direito
de decidir sobre sua morte se apresenta como a ultima prova de sua coragem e luta pelo
controle de seu préprio destino. No final da narrativa, a cdmera congela em primeiro plano
a imagem sorridente de Anayde, enquanto ao fundo da imagem assistimos a luta ideoldgica
e armada da Revolugdo de 1930, na cidade da Parahyba, parte da tela se fecha em negrito e

lemos a seguinte inscri¢do (Fotogramas 98 e 99):

Anayde Beiriz foi encontrada morta 16 dias depois no Asilo Bom Pastor em
Recife, Pernambuco.
22 de outubro de 1930

A todos que lutam pelo direito de escolher o seu préprio caminho.

ARATDL BT (8 [ ONTRAGA MORLA
15 CRAS OINORS MO ASRLO BOM MASIOR

R ICOUER O S MOMS0 C A0

98-99

Segundo Kaplan (1995), o suicidio, como mencionamos anteriormente, ¢&
apresentado pelas feministas no cinema vanguardista de Marguerite Duras, Margarethe
Von Trotta e Laura Mulvey, como uma estratégia de libertacdo das mulheres. Elas
escolhem se retirar do mundo que as oprimem e ndo permitem que os “homens” lhes
oferecam algum tipo de julgamento ou condenacgao. Isso parece estar bem delineado na tela
no sorriso de Anayde. A vontade dessa ultima em decidir sobre o seu proprio destino que
culmina com seu suicidio apds a morte de seu grande amor, Jodo Dantas, assemelha-se a

ambicdo por vinganca/justica iniciada por Luzia-Homem apds a morte de seu padrinho e
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protetor. A partir de um golpe de sorte, Luzia passa a trabalhar na Fazenda Campo Real e,
como ja mencionamos anteriormente, ela salva um vaqueiro do ataque de um boi e é
aclamada pelo publico que assistia a vaquejada e, notadamente, por Torquato, que a
apresenta para todos e a convida para a festa logo mais a noite, onde lhe oferece um prato

de comida.

100-101

Enquanto Luzia come (Fotograma 101), apds ouvir os versos cantados pelo
Cordelista em sua homenagem, assistimos no segundo plano a uma conversa entre
Torquato e o Padre (Jodo Falcao). Em seguida, vemos no contraplano os irmaos Raulino e
Alexandre (Fotograma 100) e descobrimos as divergéncias politicas existentes entre o
Padre e Raulino quando esse dltimo, ja encantado pela vaqueira, fato que percebemos por
sua preocupacdo em acompanhar de longe o que se passa em volta de nossa protagonista,
aproxima-se de Luzia e a convida para trabalhar em sua propriedade em troca de comida e
moradia.

Ato continuo, Crapitina acompanha Luzia até sua nova moradia e depois de se
trancar (Fotograma 102), nossa protagonista comeca a trocar de roupa. S30 nesses raros
momentos de mudangas de roupa (Fotograma 103) e num banho no rio (Fotogramas 104-
105 e 106), em que Luzia retira o chapéu de couro e o gibao que o diretor exibe para o
espectador o corpo da protagonista, mas sempre em planos mais abertos (Fotograma 104) e

distantes (Fotograma 105) , ou em planos médios com poucos detalhes (Fotograma 106).
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102-103-104

105-106

Luzia é a protagonista nordestina que menos sofre alteracdo ao longo da trama
filmica. Sua caracterizacdo como vaqueira permanece por toda a narrativa, apesar de suas
emogdes sofrerem algumas variagdes. Primeiro, percebemos seu encantamento pelo
vaqueiro Torquato e, apds sua morte, ela inicia uma espécie de romance com Alexandre,
todavia se mantém firme no propdsito de descobrir quem foi o assassino de seus pais. E, na
penultima sequéncia do filme, espera escondida numa pedra a passagem de Crapitna
(Fotograma 107), que chega cantando o mesmo aboio executado por ele a época do
assassinato dos pais de Luzia. Ela pede para ele parar, mas ndo é atendida (Fotograma
108), Luzia atira nele com a mesma espingarda antiga usada na morte de seus pais.
Crapitna cai do cavalo, os dois se enfrentam e logo depois Luzia consegue imobilizd-lo no

chdo e o mata com uma facada (Fotograma 109).

107-108-109

Nessas imagens fica clara a proposta do diretor na inversdo dos valores de género.
H4 uma readaptacdo do arquétipo feminino. Luzia, no contexto dramdtico da acdo, parece

adquirir a forca, a coragem e a violéncia necessdrias para cometer um assassinato,
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normalmente caracteristicas atribuidas a virilidade masculina. A esterilidade e a monotonia
da paisagem sertaneja, além do isolamento dos dois, cooperam para que o cendrio seja
extremamente opressivo, em contrapartida ao céu claro que serve como unica fonte de luz.
Esse contraste visual corrobora a metafora da troca de papéis entre homens e mulheres.

Apos a sequencia de cenas de violéncia, temos a conclusdo da vinganca de Luzia,
que tem seu ato traduzido em heroismo. Em seguida, assistimos a um pdr do sol e com ele
o renascimento de nossa protagonista que parte em retirada sozinha (Fotograma 110),
cavalgando por diversas paisagens com os cabelos soltos ao vento e a camera
acompanhando em plano geral (Fotograma 111). Essas imagens, que expressam a sensagao
de liberdade da protagonista, indicam que ela vai, finalmente, cumprir a promessa que fez
ao padrinho no leito de morte na porta da Fazenda Campo Real: ela vai ver o mar.

Ao chegar a beira do mar, Luzia troca suas roupas de vaqueira pelo vestido branco
que ganhou da personagem Teresa (Fotograma 112) e entra na 4gua. A camera congela sua
imagem em plano médio (Fotograma 113), olhando para tras sorrindo e, enquanto ouvimos
uma canc¢do que fala sobre abrir a janela para ver a cor do mar, a camera frisa o rosto de
Luzia que sofre um efeito com as cores vermelha e preta e temos os créditos finais do filme
(Fotograma 114). Nessa sequencia final, além de perpetuar o papel de Luzia como uma
heroina nordestina, perseverante nos seus objetivos e ndo uma assassina, testemunhamos a

(re)conquista do seu “lado feminino” através da adocdo de seu novo figurino.

107-108-109

113-114
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Guardadas as devidas especificidades de nossas quatro protagonistas, como ja

expomos nesse subitem, e a forma como cada uma € representada, percebemos que hd uma

aproximacao na forma como essas mulheres nordestinas sao representadas:

a)

b)

115-1

Trés protagonistas (Macabéa, Anayde e Luzia) terminam, nas suas respectivas
marchas, solteiras, sozinhas, ndo cumprindo com as expectativas dos filmes em que
as mulheres protagonizam as acdes em prol da conquista do “amor romantico”. As
duas primeiras nordestinas tém suas mortes insinuadas nas ultimas sequencias das
imagens. Seu “prémio” como heroinas, como transgressoras da ordem patriarcal € a
morte;

O figurino de todas as quatro mulheres nordestinas privilegia os vestidos
esvoacantes e cores claras e, no final de trés longas (A Hora da estrela, Gabriela e
Luzia-Homem), elas aparecem com cabelos soltos ao vento (Fotograma 116), em
cendrios externos, onde € possivel estabelecer uma relacdo entre elas e a
exuberancia das belezas naturais (Fotograma 117) que as cercam, mesmo na
metrépole paulista (Fotograma 115), e/ou destitui a ligacdo entre beleza e
fragilidade. Sao mulheres bonitas, uma vez que seguem certos padrdes de beleza —
jovialidade, por exemplo — mas sdo corajosas, fortes e independentes e lutam por
suas ideias. A excecdo € Anayde Beiriz, que aparece em meio ao caos das ruas da

Parahyba, na Revolucdo de 1930, com seus cabelos curtos, trajando um vestido

vermelho (Fotograma 118);

16-117
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c)

d)

118

Durante a maior parte das quatro tramas nossas protagonistas travam lutas
individuais, ndo se apresentam como liderancas, e t€m poucas falas. Contudo, suas
atitudes impressionam homens e mulheres nas cidades onde vivem por
demonstrarem a existéncia de fissuras no patriarcado e exporem a crise de
identidade da dominacdo masculina. Novamente, nossa exce¢do é Anayde Beiriz,
que durante sua jornada proclama o fim da domina¢do masculina e nio cala diante
dos outros personagens. No final de suas historias, todas as quatro parecem
conquistar uma “liberdade” a que anteriormente ndo tinham direito, expressa,
principalmente, nas acdes inusitadas que empreendem, na sua caracterizagdo fisica
€ NO SOITISO iIMPresso nos seus rostos;

Destacamos também que nossas protagonistas nao interagem com outras mulheres,
reforcando seu deslocamento e a sensacdo de desajuste social em relacdo as
sociedades com as quais convivem. Raras exce¢des sdo os momentos em que elas
se confrontam com outra personagem feminina que representa um modelo
majoritariamente aceito nos espagos sociais em que ocorrem as acgdes, como
veremos mais detalhadamente a seguir;

Considerando as especificidades da linguagem cinematogréfica, revelamos uma
preocupacdo dos dois diretores e das duas diretoras em valorizar as imagens das
quatro mulheres nordestinas, conforme podemos verificar nos exemplos a seguir,
projetando suas imagens contra o céu e tetos (Fotogramas 120-121 e 122), em
planos mais préximos e colocando-as mulheres a esquerda dos planos conjuntos
(Fotograma 119), em cenas onde aparecem homens e mulheres, merecendo uma
maior discussdo em relacdo ao feminino versus o masculino, uma vez que,

normalmente, no cinema ocorre o contrario.
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f)

)

119-120

121-122

A escolha dos quatro diretores por protagonistas nordestinas nos remete aos
primérdios do movimento feminista no Brasil, a escritora e poetisa Nisia Floresta
Brasileira Augusta e as mulheres do Rio Grande do Norte e sua luta pela
implantacao do voto feminino;

Nossas quatro protagonistas, contrariando as regras sociais usualmente atribuidas a
papeis femininos, ndo sdo casadas, ndo sdo maes, ndo possuem filhos. Com
excecdo de Macabéa que, ao som da valsa Dandbio Azul, sozinha no quarto da
pensdo, em frente ao espelho, transforma os len¢dis de sua cama em um véu de
noiva, nas quatro narrativas filmicas nenhuma protagonista anseia ou defende essas
posicdes socialmente reconhecidas como o ideal do mundo feminino. Contrariando
as representagdes sobre o feminino no cinema, onde prevalece a exposicao do
perigo que ocorre com quem quebra as hierarquias sociais descritas a partir de
imagens que remetem a familia, e, mais precisamente uma ameaga ao Pai, como
representante da autoridade e do patriarcado, elas parecem ndo se preocupar com a

ideia da figura da mulher solteira e o preconceito decorrente desse estado civil.
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4.3.3. O feminino versus o masculino

Na vigésima sequéncia do filme A Hora da estrela, junto com Macabéa que passeia
pelo parque, conhecemos Olimpico que também € paraibano. Cultua uma vaidade expressa
no seu figurino bem cuidado, cabelos penteados e dente de ouro e se apresenta sempre com
nome e sobrenome — Olimpico de Jesus Moreira Chaves - e ambiciona ser deputado. Efigie
masculina de maior presenca na trama, Olimpico gosta de ser considerado nortista e se
posiciona contrario as falas de Macabéa, pontuando bem a passividade, a impoténcia e a
impossibilidade de didlogo que ela demonstra ter com as pessoas devido a sua falta de
repertdrio e de objetivos mais definidos diante da vida. Mentiroso e aproveitador, ele rouba
um reldgio de um colega de trabalho; finge saber o significado das palavras sobre as quais
Macabéa lhe questiona e faz parecer que nutre algum sentimento por ela, mas envolve-se
com Gléria no final do enredo, terminando seu namoro.

Durante as cenas entre as personagens masculinos e femininos, mais precisamente
aquelas em que Olimpico e Macabéa conversam, percebemos a existéncia de um jogo de
camera e de movimentos dos protagonistas (Fotogramas 123 e 124), num ato simbdlico
que marca, através de enquadramentos mais proximos do casal, feitos por closes e planos
médios, um duelo entre homem versus mulher, individuo-possuidor e possuido,

demarcando as diferengas de género como um espago de disputa politica.

123-124

Numa perspectiva mais abrangente, afirmamos que o filme todo se apresenta como
uma grande metafora do relacionamento entre homens ¢ mulheres na década de oitenta,

com foco na violéncia simbdlica latente no ambiente social, inflamada pelas lutas
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feministas. Ideia reforcada pelo foco no “pseudo-romance” existente entre Macabéa e
Olimpico, onde sdo reforcados um modelo de homem e um modelo de mulher.

Olimpico (Fotograma 125), por sua vez, apresenta-se como um individuo politizado,
que sabe que o problema do nordeste “(...) ndo € d4gua, mas falta de homem”, como declara
para Macabéa num discurso improvisado na praca em frente ao Museu do Ipiranga. Tem
objetivos ambiciosos para o futuro: ser deputado, como ji mencionamos. Ele é o
dominador no relacionamento dos dois e reforca uma masculinidade que tenta impor sua

fala castradora e opressora a Macabéa, impedindo-a de sonhar.

125

Um bom exemplo desse comportamento pode ser localizado na vigésima nona
sequéncia do filme, quando, em mais uma conversa desastrosa entre ambos, Olimpico
entrega migalhas de sua pipoca para Macabéa (Fotograma 127); interrompe sua cantoria (
Fotograma 126); bate palma com violéncia assustando-a (Fotogramas 128 e 129) e a
suspende no ar, girando-a no espago. Assim ele demonstra a0 mesmo tempo sua forca e a
impoténcia da companheira diante daquela realidade adversa (Fotogramas 130 e 131).
Contudo, Macabéa parece se divertir e, ingenuamente, se sente poderosa, quase voando,
rompendo assim com o prazer sadico de Olimpico que a coloca de volta ao chdo. Para
Regina Andrade (1986), “(...) ser Macabéa ndo implica ser subserviente, inferiorizada,
alienada ou distanciada do masculino € muito menos implica ser por isso menos
massacrada (p. 9). Apesar de reconhecer a “for¢a” masculina, Macabéa ensaia conviver
com Olimpico e, provavelmente, imagina situacdes diferentes daquelas que vive ao seu

lado.
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126-127-128

129-130-131

Em seu discurso, Olimpico tenta reiteradamente convencer Macabéa de que ela
precisa ser uma “moca direita”, “donzela”, que ndo deve fazer perguntas e desistir do seu
sonho de ser estrela de cinema. Ele também afirma para Macabéa quando vai dispensé-la:
“Vocé me custou muito pouco, mas agora ndo lhe dou mais nada”, ressaltando o cardter
descartdvel atribuido as mulheres na sociedade. Todavia, essa efigie masculina tem sua
vaidade abalada quando € dispensado por Gléria que ja encontrou outro namorado,
experimentando assim um pouco de seu préprio veneno. Podemos afirmar que essa trama
expde a submissdo e a sensibilidade feminina frente ao machismo, inovando ao evitar a
proposta que prevalecia no cinema brasileiro na década de oitenta que estava ancorada no
“olhar masculino” sobre a mulher e no sexismo, principalmente por expor as fragilidade do
“ser” homem.

Em contrapartida, a narrativa de Gabriela, apesar de ser uma trama eminentemente
feminina pela presenca de varias mulheres na trama, como ja4 mencionamos, apresenta
algumas cenas que merecem ser avaliadas, principalmente na forma como caracterizam as
mulheres nordestinas e demarcam a presenga das relacdes sexuais heterossexistas. Nessas
cenas, percebemos que hd uma valorizagdo das mulheres como possuidoras de corpos
sensuais, mas também um questionamento sobre o valor opressor do sexo. Nas imagens de
sexo entre Gabriela e Nacib, por exemplo, a direcio de Barreto reforca a posicdo do
espectador como voyeur e desperta a satisfacdo sexual que vem do ato de olhar, num
sentido ativo e controlador. A cimera se afasta e se posiciona em lugares distantes, como
muros e janelas (Fotograma 133), passando uma sensacdo de distincia entre o “olhar” que

assiste aquela cena e as personagens que a encenam (MULVEY, 1983).
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132-133

Como podemos verificar nas imagens acima, para ndés hd uma necessidade de
significar a intensidade do desejo e da vida sexual do casal Nacib e Gabriela (Fotograma
132), mas também de instituir o sexo heterossexual como um elemento opressor, onde os
homens assumem uma posicdo de supremacia. Ressaltamos que os primeiros minutos de
filme contém vdérias cenas de sexo em que essa mulher estd sempre nua e Nacib
completamente vestido (Fotograma 132). Consequentemente, percebemos uma sobrecarga
de exposicao do desejo masculino em todos os quadros e uma ratificacdo do seu papel de
executor da acdo sexual. A escolha de cenas que expressam o desejo sexual do casal Nacib
e Gabriela logo no inicio do filme também parece conduzir a mente do espectador para a
constru¢do de uma representacdo de Gabriela como simbolo sexual, seguindo uma
tendéncia do cinema brasileiro na década de oitenta em focalizar as cenas dos atos sexuais
e a euforia que esse tipo de acdo promove em detrimento da narrativa literdria que descreve
esses desejos de forma poética.

Os movimentos de camera, nessas cenas, sao mais lentos e passam a explorar alguns
detalhes, como o0s ambientes pouco iluminados, decorados com elementos rusticos e
simples que colaboram para o fervor dessas imagens e a constituicdo do desejo sexual
como algo préximo do campo biolégico, uma leitura essencialista e naturalista do sexo e
sua presenga no campo social. Contudo, ressaltamos que o apelo sexual da protagonista,
expresso em sorrisos, olhares, roupas e detalhes cenogréficos, explora um deslocamento
individual e subjetivo do “olhar” da plateia para instituir Gabriela como protagonista da
acdo sexual. Ela é a personagem/atriz/mulher que exibe seu corpo, objeto do prazer
masculino, como “arma”’; uma espécie de poder que impde a plateia submissa a presenca

fisica do seu desejo e de sua realizacao sexual.
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Essas observacdes ficam bastante evidentes numa sequéncia em especial que mostra
o casal Nacib e Gabriela fazendo sexo e uma imagem parece servir de prendncio aos
proximos acontecimentos da narrativa. No quadro, a camera destaca o corpo de Gabriela
projetado para fora da janela e seu olhar expressa o desejo feminino e o dominio sobre o
seu corpo (Fotograma 134), reafirmando a presenca do exibicionismo. Segundo Ann
Kaplan (1995), esse ultimo pode ser compreendido como uma gratificagdo erdtica obtida
por uma pessoa ao mostrar seu proprio corpo.

Para Sant’ Anna (2012), nos anos setenta e oitenta, o cinema brasileiro escancarava o
fato de as mulheres, assim como os homens, sentirem prazer no sexo, fugindo da
concep¢do naturalista e religiosa do ato sexual. Essa representacdo era muito evidente no
cinema erdtico, mas se multiplicava através das pornochanchadas e outros filmes que
exibiam durante quase toda a narrativa imagens de mulheres peladas, fugindo do
tratamento hollywoodiano dado as grandes estrelas que s6 exibiam sua nudez em

momentos muitos raros e decisivos.

134

Gabriela, assim como essas mulheres, passa a primeira parte da histéria em trajes
minimos, forcando a interpretacio de que com todos esses atributos explorados nas
imagens de Bruno Barreto, logo ela conquistard ndo sé Nacib, mas também os outros
homens do lugar. Leitura acentuada pelo assédio a que é submetida pelos machos da
cidade (Fotograma 135), principalmente, os frequentadores do bar Vesivio. Esse assédio é
registrado no conjunto de cenas em que a morena adentrava o estabelecimento
(Fotogramas 136 e 137). Todos demonstravam interesse em aproximar-se da bela e sensual

garota; contudo ninguém tinha coragem de abordd-la por causa de sua conduta
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aparentemente desavergonhada para os padrdes da sociedade de Ilhéus. Essas cenas sdo
concebidas em plano geral (Fotograma 136), marcando a entrada da personagem e a forma

como € recebida pelos fregueses do bar (Fotograma 137).

135-136-137

Salientamos que, no livro de Jorge Amado, Gabriela também era desejada pelos
homens, mas a sua sensualidade era marcada apenas por palavras sugestivas, como 0s
“homens apimentados”, destacando o desejo masculino pela protagonista; e era o
“tempero” e “marmita”, insinuando que essa protagonista era boa cozinheira, mas também
o “alimento sexual” de Nacib. A transcriagdo cinematogrifica parece, portanto, reduzir,
omitir certos detalhes do texto literdrio, atrofiando a histdria para focar na sensualidade de
Gabriela.

Todos se encontram atraidos pela beleza e liberdade dessa personagem. E, para
afastar a cobica dos outros, o italiano decide entdo realizar o seu matriménio com a
retirante. Nacib sentia ciimes de Gabriela, queria ser o tnico a receber “seus carinhos”,
contudo nao admite isso perante a sociedade ilheense, nem quando seus amigos “brincam”
com os atributos fisicos de sua companheira. Em uma cena, dentre tantas outras, Tonico
Bastos elogia o sorriso da “morena” e admite que Gabriela deixa todos os homens
“tontos”. O italiano, todavia, finge ndo se importar.

Na obra literaria, Jorge Amado descreve um pouco de preconceito por parte de Nacib
antes de se casar com Gabriela. Ele chega a afirmar: “Mas como casar com Gabriela,
cozinheira, mulata, sem familia, sem cabaco, encontrada no ‘mercado de escravos’?”
(AMADO, 1973, p. 200), uma posicdo ignorada por Bruno Barreto. No filme, em um
primeiro momento Nacib ndo quer casar, mas seus motivos sdo outros: ele gosta da vida de
solteiro. Em seguida, é convencido pelo amigo Tonico e pelo ciime que passa a sentir em
relacdo a jovem. Gabriela também parece ndo gostar da ideia de fazer face a condi¢do de
mulher casada, assertiva reforcada pela presenca de uma imagem em que ela, de cabeca

baixa, parece demonstrar pouco interesse quando € pedida em casamento por Nacib
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(Fotograma 138). Inferimos que ela estd imaginando que o matrimdnio significard sua

prisao.

138

Ap6s argumentacao de Nacib e influéncia de Dona Arminda, que recomenda a nossa
protagonista que se “ajeite” ainda quando estd nova, Gabriela aceita se casar com o italiano
e ficar na casa de Arminda enquanto a unido matrimonial ndo se consumava. Essa
exigeéncia, para atender a sociedade ilheense que execrava o sexo fora do casamento por ir
de encontro aos padrdes comportamentais vigentes, foi respeitada em parte por Gabriela.
Na verdade, chegada a madrugada, ela fugia da casa da “Comadre Arminda”, pulava o
muro da casa de Nacib, retirava sua roupa e deitava-se com seu ‘“futuro” marido. As
dificuldades de Gabriela para atender as exigéncias pré-nupciais impostas por Nacib
parecem ser, junto com alguns olhares contra a nossa protagonista e desvios de calgadas de
algumas mulheres, as unicas referéncias a “familia” como uma instituicao tradicional. No
livro de Jorge Amado, contudo, o preconceito social e a “familia” sdo mais explorados e
afrontados, principalmente pelo modo de agir de Gabriela que quase sempre aparece
sozinha ou na companhia de Nacib.

A imposicdo de padrdes sociais e estéticos a nossa protagonista, como o uso de
roupas mais recatadas e sapatos de salto alto, sugestiona que seu brilho e alegria estariam
apagados, mas, apesar de tudo, Gabriela ndo se comportava como uma perfeita dona de
casa. Escondida do marido, ela brincava com as criancas na rua, tirava os sapatos em
publico, fugia pela janela para participar de sessdes de circo. Isso porque ela parecia ndo

entender muito bem as relagdes amorosas e sociais, nem as provocacdes afetivas; sente a
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perda da liberdade, encontra-se aprisionada a convengdes sociais que ndao consegue
entender. Por fim, esse processo de desentendimento entre os dois amantes vai resultar no
adultério da mulher.

Com tantas proibi¢des, repreensdes e galanteios dos homens da cidade, Gabriela, que
buscava a liberdade perdida com o compromisso, cede aos seus impulsos sexuais e trai
Nacib com seu amigo Tonico Bastos (Antonio Cantafora). Algumas cenas parecem
anunciar esse término do relacionamento, como a imagem de Gabriela soltando da gaiola o
passaro que ganhou do marido, expressando seu desejo de liberdade que se encontrava
reprimido. No momento do flagrante de adultério, Nacib, que foi alertado por seu
funciondrio Chico Moleza (Chico Diaz), espanca Gabriela e Tonico Bastos, quando €
alertado pelo amigo Jodo Fulgéncio (Paulo Goulart) que “os tempos sdo outros”. Nacib se
outorga, portanto, como um homem de um novo tempo, provavelmente uma referéncia ao
“progresso” cantarolado nas falas de todos os personagens de Ilhéus. Para nds, essas
imagens também se apresentam como uma referéncia sutil a conquista do movimento das
mulheres: a aceitagdo de quer seria crime matar uma mulher independente dos argumentos
utilizados pelo poder patriarcal, maior alvo do movimento feminista na década de oitenta,
presente em todo territdrio brasileiro, mas muito enraizado no nordeste. Essa constatagcdo €
reforcada pelo conteddo do livro amadiano que faz referéncia ao fato, alertando aos
leitores que Nacib “ndo matou porque ndo era da sua natureza matar (AMADO, 1973, p.
309)”.

Apesar de ndo ser nordestino, Nacib vive entre eles e quer lavar sua suposta “honra
masculina” com a anulac¢do da unido matrimonial. Chama a nossa ateng¢ao o fato do recurso
legal utilizado para findar o enlace: “erro essencial de pessoa”, reconhecendo como falsa a
certiddo de nascimento de Gabriela, produzida por Tonico Bastos. No final da histéria, os
dois continuam juntos, mas na condi¢do de amantes, que nunca deveriam ter deixado de
ser. Gabriela continua livre como nunca deveria ter deixado de ser e Nacib compreende
que ela ndo pode ser sua posse.

Apesar dessa obra cinematografica se limitar apenas a mostrar os prazeres sexuais de
Nacib e Gabriela, ndo explicitando a esséncia da critica ao casamento, conforme
verificamos no texto literdrio, ha sutilezas no discurso filmico que expressam essa critica

ao casamento como institui¢do social. H4 uma énfase, por exemplo, nos prazeres da vida
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de solteiro e na liberdade que ela proporciona aos homens: ter varias mulheres, poder beber
todos os dias, ndo ter hordrio para chegar em casa etc. Questdes enfatizadas nas falas das
personagens masculinas.

Destacamos, ainda, que tanto na narrativa filmica quanto no livro de Amado, hd uma
grande quantidade de casos de adultério femininos e trai¢des masculinas que servem como
mote para demonstrar como “os tempos modernos” insinuam o fim do casamento
tradicional. O casamento é apresentado por Amado como uma institui¢do tradicional,
convencional, aceita socialmente, que inibe a paixdo e produz infelicidade, inclusive
sexual. Do mesmo modo, percebemos que, em Parahyba, mulher-macho, o casamento
também ¢é apresentado como uma instituicio em decadéncia, principalmente se
considerarmos o romance ‘“clandestino” de Anayde e Joao Dantas ocupando o centro da
narrativa.

Contudo, antes de selar definitivamente seu romance com Jodo Dantas, Anayde é
vitima de uma violéncia sexual. Ela é estuprada por um pescador (Chico Diaz) um pouco
antes de chegar a Colonia de Pescadores onde dard aulas para adultos analfabetos, uma
possibilidade que ndo existia na década de 1920 no nordeste do Brasil. Anayde é cercada
por um grupo de homens e um deles usa um facdo para for¢d-la a fazer sexo com ele
(Fotogramas 139 e 140). O que mais nos impressiona nessas imagens, além da violéncia
fisica (Fotograma 141) representada pelas imagens do estupro, é a violéncia simbdlica a
que milhares de mulheres ainda eram/sao submetidas ao conviver com seu proprio algoz,

como se fosse sua a culpa do que aconteceu (Fotograma 143).

139-140-141
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142-143

Essa discussdo, bastante presente na década de oitenta, estd representada pelo
contraste entre as imagens de Anayde se lavando no mar e sua voz over, “Vocé€ nio quis
decidir seu préprio caminho. Vamos, Anayde Beiriz, teus primeiros alunos te esperam”.
Nessa terceira imagem, em que Anayde Beiriz aparece sozinha, na areia da praia,
chorando, deitada em posicao fetal (Fotograma 142), ap6s a sequéncia de imagens do seu
estupro, chama nossa atencdo pela beleza e simbologia. Podemos contemplar seu lado
fragilizado e até indefeso, mas, a0 mesmo tempo, corajoso e forte, especificamente porque
essa se mantém firme no seu propdsito inicial ao ponto de aceitar viver com seu algoz para
cumprir sua missao como educadora.

Outra conquista do movimento nessa década foi a criagao da Delegacia de Defesa da
Mulher, inicialmente, implantada no estado de Sdo Paulo no ano de 1985 e, em seguida,
em outros estados do pais. Um grande diferencial foi a implantacdo de equipes compostas
por mulheres no atendimento as vitimas desse tipo de violéncia, diferente do atendimento
realizado antes da implantacdo dessa delegacia. Anteriormente, as mulheres eram tratadas
de maneira grosseira e consideradas como incentivadoras da acdo cometida pelos homens.
Nesse periodo, a violéncia contra a mulher se tornou crime reconhecido pela Constitui¢ao
Federal (RAGO, 2010).

Sobre a questdo da violéncia contra as mulheres merece destaque, no longa-
metragem Gabriela, uma sequéncia ainda no inicio do filme. J4 no caminho de volta para o
seu lar, Nacib, seguido por Gabriela, vé o Coronel Jesuino Mendonca (Luiz Linhares)
saindo de uma casa com uma arma na mao. O drabe, como é chamado pelos frequentadores
do bar (apesar de defender insistentemente sua nacionalidade italiana), entra na residéncia
do homem, a fim de saber o que aconteceu e encontra a esposa do coronel e seu amante
mortos. Esse € o mote para que o espectador perceba o momento de transi¢ao, pelo qual

Ilhéus estava passando. O assassinato de uma esposa infiel, antes reconhecido pela
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populacdo e pela justica como um crime justificivel, comeca a ser questionado por um
pequeno grupo de oposicao a politica dos coronéis.

A questdo da violéncia contra as mulheres, conforme ja mencionamos no Capitulo 2,
parece ter suas origens na posicdo do homem como portador do direito de vida ou morte
sobre aqueles que viviam ‘“sob o seu teto” ainda na casa grande na época do Brasil
escravocrata. Por isso, esses casos eram tratados como questdes de foro familiar, ndo
cabendo ao Estado e a sociedade uma intervencdo. Lembramos que, pelo Codigo Civil de
1916 (que vigorou até 2002), a mulher era um ser tutelado, como os menores, e o adultério
feminino poderia ser punido se houvesse suspeita ou prova da relacdo intima com um
homem que ndo fosse o marido.

Quando, finalmente, o namoro entre Anayde Beiriz ¢ Jodo Dantas se consolida,
podemos contemplar algumas cenas de sexo entre o casal. No entanto, a escolha da dire¢ao
foi posicionar a camera em planos médios, fechados e priorizar uma fotografia escura,
onde a nudez masculina é mostrada e a feminina insinuada. Ambas as personagens
aparecem sem roupas, mas ha uma clara valorizacdo de suas expressdes faciais
apaixonadas e de prazer (Fotograma 144) em detrimento da exposicdo excessiva dos
contornos dos dois corpos, mas a cdmera ainda, em alguns momentos, se distancia das duas
personagens passando para os espectadores uma ideia de vouyerismo (Fotogramas 145 e

148).

144-145

Nessas cenas, nos parece que hd uma inteng¢do da direcdo em resgatar a beleza do
romance entre os dois. Para tanto, sdo utilizadas belas paisagens de praias nordestinas
como cendrio e o figurino do casal € combinado, retratando a sintonia do casal

(Fotogramas 146 e 147). Em conformidade com as agendas feministas na década de
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oitenta, o corpo feminino nao € tratado como fetiche e assistimos a vivencia da sexualidade
e a experimentacdo do prazer de Anayde, contrapondo-se ao mito da castidade e ao

equivoco dos lacos afetivos fora do casamento.

146-147-148

ApOs essas sequencias, hd um corte seco para a imagem de duas baleias nadando no
mar e, em seguida, um novo corte nos remete a um bar na beira da praia onde um grupo de
pessoas discute politica a mesa quando Anayde e Jodo Dantas se aproximam. Enquanto
todos discutem a posicdo contra ou a favor de uma possivel candidatura de Jodo Pessoa
como vice-presidente na chapa do gaicho Getuilio Vargas, Anayde se aproxima de um
cantador, aparentemente cego, que comega a recitar versos que exaltam uma nova posicio
da mulher na sociedade: “(...) mas o mundo estd mudando e ja sei o que vai dar, a mulher
vai ganhar nome, ficar igual ao homem e o diabo vai se soltar (...)”. Nossa protagonista
vibra com essas falas e se junta ao cantador, arriscando alguns versos também. Todos a
aplaudem e Jodo Dantas fica admirando sua desenvoltura com olhar apaixonada e apoia
que ela beba junto com ele e os outros presentes.

Algumas cenas ilustram bastante essa questdo. Enquanto Anayde datilografa um
texto a favor da independéncia feminina, convocando as mulheres paraibanas para
colaborar com os homens na luta politica contra o coronelismo, Jodo Dantas chega e ndo
gosta de vé-la defendendo o voto feminino. Os dois discutem (Fotograma 149), ele da as
costas para ela, afirma que, para ele, ela (como as outras mulheres) ndo entende de politica.
Anayde o enfrenta afirmando: “Tenho massa cinzenta tanto quanto vocé. Tenho opiniao
propria e ndo preciso de coronel nenhum para me dizer o que fazer”. A resposta de Jodo

Dantas é uma bofetada (Fotogramas 150 e 151).

263



149-150-151

O cendrio, que remete a uma antiga redacdo de jornal, em que prevalecem as cores
escuras, assim como a propria roupa que Anayde veste, serve para passar uma ideia de
tensdo entre os dois. Apds esse rompimento, o casal se reencontra em uma festa em que
Anayde declara seu amor na frente de todos e Jodo Dantas lhe d4 um beijo apaixonado. A
proximidade da protagonista da cAmera, nessa cena em especial, mas em outros episodios
também, ajuda a transmitir uma ideia de poder feminino em contrapartida ao discurso
masculino, que expressa uma vontade de perpetuar a submissao feminina.

Em Luzia-Homem, de igual modo, percebemos uma preocupag¢do na composicao das
imagens em enquadrar Luzia em destaque em relacdo aos personagens masculinos, apesar
de ndo haver uma oposi¢ao direta entre ela e um personagem masculino em especial. Essa
narrativa privilegia o tridngulo de for¢as Luzia, Alexandre e Raulino e, nessa composig¢ao,
a protagonista, apesar de ndo se decidir claramente por nenhum dos dois irmaos, parece
apresentar uma simpatia maior por Alexandre que, a partir de seu figurino e dos objetos
que manuseia, como o chaveiro que apita como resposta a um assobio ou o avido, por
exemplo, simboliza o novo, o moderno (Fotograma 152), em oposicdo a postura
coronelista e tradicional de Raulino (Fotograma 153). Normalmente, nos “filmes de
mulheres”, como abordado no Capitulo 3, os denominados ‘tridngulos amorosos”
aparecem envolvendo relagcdes afetivas entre dois homens que disputam o “coragdo” de
uma mulher ou duas mulheres que competem pelo “amor” de um homem. Essa
configuracdo se apresenta como ponto de partida para tramas que se passam no ambiente
familiar, heterossexista, e catalisa a acdo voltada quase que exclusivamente para problemas
denominados como especificos do “mundo feminino” e do fato de ser mulher, como
dramas sociais, emocionais e psicoldgicos (preocupacdo com a realizacdo de casamento,

perda de herangas etc.).
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152-153

No entanto, em Luzia Homem essa diagramac¢do nos remete a outras discussoes.
Antes de tudo, gostariamos de destacar que existem outros “tridngulos” possiveis que
também despertaram nosso interesse, como a rela¢do entre Luzia, Torquato e Teresinha,
irma de Raulino e Alexandre. No primeiro caso, Luzia — Raulino — Alexandre, ndo sio as
questdes emocionais e psicoldgicas femininas que estdo sendo expostas. Luzia € o sujeito
da acdo filmica, ela detém o poder e os dois sujeitos masculinos se encontram fragilizados,
marginais, confusos emocionalmente e socialmente, sofrendo dramas identitarios
individuais e coletivos. Resumidamente, é a representacdo da identidade masculina que
estd sendo questionada, sofrendo faltas e passando por sofrimentos, como bem assinalou
Silverman (2003) - vide Capitulo 1. Raulino e Alexandre servem como metaforas sobre
qual deve ser o “perfil” masculino nessa nova sociedade que se delineia com os avancos
politicos, sociais e tecnoldgicos. Ele deve ser uma homem mais sensivel ou mais rude?
Preso as raizes e préticas tradicionalistas ou “descolado” e voltado para o futuro? Nao deve
existir mais a figura do grande coronel nordestino? As respostas para essas € outras
perguntas nao aparecem claramente na trama, mas, no embate final entre os dois irmaos, na
sede da fazenda onde Alexandre, aparentemente, “leva a melhor”, fica ainda mais evidente
a indiferenc¢a feminina de Luzia que aparece fazendo uma oracdo em frente ao timulo dos
seus pais.

Essas sequéncias de imagens indicam que ela ndo s6 estd prestes a concluir sua
vinganca como também usou seu “corpo”, sua presenca fisica e beleza como estratégia
para acender ainda mais a disputa de poder entre os dois irmdos. Outra leitura
cinematografica indica que a identidade e a supremacia masculinas nordestinas estao
passando por uma profunda decadéncia; em contrapartida, percebemos que as mulheres

nordestinas estdo mais conscientes de sua forca e possivelmente estdo construindo uma
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nova forma de ser e governar. Conclusdes avultadas quando analisamos o tridngulo Luzia
— Torquato — Teresinha. Primeiro pela discussdo politica que a morte de Torquato
apresenta sobre o dominio coronelista no sertdo nordestino e a impunidade nos homicidios
relacionados a luta pela terra. Numa sequéncia que comeca com a apari¢cdo de pistoleiros
em frente ao Férum da cidade, os responsaveis pela justica (o delegado, o juiz e o prefeito)
assistem a chegada do corpo do vaqueiro Torquato ao lado do Padre, Raulino e seus
capangas e Luzia no lado oposto junto a poucos trabalhadores rurais que assim como ela
parecem entender melhor aquele momento. No plano de conjunto dessa primeira imagem,
vemos os capangas de Raulino montados a cavalo, trajando figurino com a cor proxima a
esses animais e ao chao batido da praca da cidade e seus muros, ndo despertando muito a
aten¢do dos espectadores. Em contrapartida, todos estdo armados, enquanto as autoridades
locais ja descritas trajam roupas cinzas e azuis, mas ndo tém armas em punho (Fotograma
154). No plano mais proximo, Luzia toma a frente dessas personagens e olha com
superioridade para Raulino e seus pistoleiros (Fotograma 155) e em siléncio marca sua
presenca a frente das autoridades legais municipais. O siléncio de Luzia € aqui
compreendido como uma maneira diferente de falar.O segundo angulo dessa triangulacdo,
a relacdo entre Luzia e Teresinha, desde o inicio expde a existéncia de dois modelos

majoritariamente femininos.

154-155
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4.3.4. Dois modelos majoritariamente femininos

Nas cenas em que Luzia e Teresinha aparecem, observamos uma distincdo na
caracterizacdo de ambas, o que favorece uma bipolarizacdo dessas duas personagens.
Enquanto Luzia veste trajes de vaqueiro, com predominio das cores marrom e castanho,
realcando os aspectos aridos sertanejos, Teresinha abusa das cores, aparecendo ora com
vestidos vermelhos ou estampados, ora com roupas de montaria ou maid, valorizadas por
decotes, transparéncias e tecidos leves que expressam vaidade e sofisticacdo, enquanto a
camiseta e a calca jeans sdo simbolos do urbano. As imagens em que essas duas mulheres
aparecem notamos o cruzamento entre o tradicional e o moderno, mas também entre a
opressdo masculina imposta a Teresinha pelo ambiente familiar, principalmente por
Raulino, e a liberdade e independéncia feminina de Luzia.

No inicio, Teresinha, que mantinha um caso clandestino com o vaqueiro Torquato,
critica Luzia e a humilha perante alguns trabalhadores da fazenda (Fotograma 156),
insinuando uma possivel rivalidade entre ambas. Mas, apds a morte de Torquato, surge
uma amizade entre as duas (Fotograma 157), uma cumplicidade revelada pelo desejo de
Teresinha de “comprar o cabelo de Luzia” em troca de uma espingarda e um vestido
branco (Fotograma 158). Na verdade, Teresinha anseia a coragem e a independéncia de
nossa protagonista, uma vez que se sente presa a um casamento infeliz e € o tempo inteiro
impedida pelos irmaos de fazer aquilo que gosta. Além disso, sua voz e suas opinides sao
sempre desrespeitadas. Essa afinidade entre as duas mulheres parece estar ancorada numa
cumplicidade feminina, numa unido de interesses — o fim do dominio masculino. Sem o
apoio de Teresinha certamente Luzia ndo conseguiria ter acesso ao rifle, essencial para a
concretizagdo de sua vinganca. De igual modo, Luzia ndo conquistaria a tranquilidade
necessdria para conhecer o mar e se “vestir”, se configurar numa nova identidade, agora
mais proxima das convengdes sociais da época, através de suas vestes — o vestido branco

que ganhou da amiga.
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156-157-158

No filme A Hora da Estrela, também notamos algo similar na relagao entre Gléria e
Macabéa. As cenas entre Gloria e Macabéa delineiam uma tipica simetria entre mulher-
conservadora, tradicional, versus a mulher-feminista, moderna, desde a caracterizagao
corpérea das duas personagens. Macabéa ¢é totalmente desprovida de maquiagem, usa
cabelo sempre preso (exceto nas cenas finais), veste-se de maneira simplodria, fala baixo, é
virgem, imagina-se usando vestido de noiva e sente-se constrangida em discutir alguns
assuntos com outras mulheres ou homem. Gloria exala uma exuberancia despida em
decotes e minissaias, maquiagem e cabelos esvoagantes (Fotograma 159), fala mal dos
homens, ndo tem pudores para paquerar ou ser paquerada e sente prazer sexual, apesar de,
nas entrelinhas de suas falas, desejar casar e ter filhos antes de “ficar estragada”. Gloria
serve como uma espécie de guia para a nossa protagonista que passa a tentar imitd-la nas
roupas, pelo menos em relacdo as cores, no uso do batom, mas também nas mentiras para
faltar ao trabalho. Macabéa irrita Gldria por se apresentar como seu oposto, mas a0 mesmo
tempo complementa sua condicio de sedutora e sua extroversio que busca o
reconhecimento masculino. Por outro lado, a imagem “descartdvel” de Gldéria associada ao
desejo atrai Macabéa, que pretende desenvolver a capacidade de “encantar” os homens no

trabalho e na rua para manipula-los como Gléria consegue fazer.

I
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Para nés, essa simetria reflete o momento histérico vivenciado pelas mulheres
brasileiras, onde a solidariedade feminina era construida em prol de um desejo de acabar
com o fim do patriarcado. A solidariedade feminina e os perfis antagdnicos muitos
marcados entre personagens mulheres era um habito comum no “cinema de mulheres”. A
intencdo das diretoras feministas era pensar sobre as mudancas culturais necessdrias para
finalizar o dominio masculino sobre as mulheres e os padrées comportamentais instituidos
como préprios do “universo feminino”. Por isso, elas frisavam imagens de suas
personagens principais com batons vermelhos fortes, que representavam a forca e poder
das mulheres; investiam na composi¢do de figurinos com roupas exuberantes e salientavam
suas acOes confiantes com o intuito de estabelecer uma fronteira mais t€énue entre padroes
do “ser” feminino e/ou masculino, corroborando assim para o fim de velhas tradi¢des e a
institui¢do de novos comportamentos sociais femininos.

Os quatro filmes que constituem o corpus de nossa pesquisa parecem estar
sintonizados com essas necessidades das militantes feministas em desconstruir as
fronteiras de gé€nero e a homogeneizacdo da caraterizacdo das mulheres, uma vez que
focam na multiplicidade das possibilidades do “ser” feminino. Isso fica bastante evidente
nos diversos tipos de mulheres que aparecem em Gabriela e ganha uma dimensao maior
tanto em Luzia Homem quanto em A hora da estrela, a partir do antagonismo presente
entre duas formas de “ser” bastante distintas entre Teresinha e Luzia e Gléria e Macabéa,
respectivamente.

No Brasil, entre 1975 e 1985, anos da escrita do romance (1977), do roteiro (1983 e
1984), da producgdo e do lancamento do filme A Hora da estrela, vivia-se a década da
mulher. Segundo Telma Valente (1995), era a época de maior efervescéncia do movimento
feminista, denominado de segunda etapa, quando as principais bandeiras de luta entre as
mulheres eram as questdes referentes a sexualidade, a sadde, a violéncia doméstica,
creches etc. Destacamos, nesse periodo, a énfase dada as discussdes sobre as implicacdes
relacionadas com o corpo da mulher que tomaram grandes propor¢des quando se passou a
reivindicar a autonomia feminina com relacdo ao seu préprio corpo, o que lhe daria o
direito a op¢ao pelo controle das fungdes reprodutivas ou pelo aborto.

Essas lutas feministas aludidas acima, estdo bem presentes, particularmente nas falas

de Gldria que se caracteriza como uma personagem moderna e impregnada por ideologias
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feministas. Na décima sequencia, enquanto almoca num bar com Gldéria, Macabéa ¢é
surpreendida com a chegada de um amante da primeira que aparece para lhe dar um
dinheiro. O homem caminha até a mesa em siléncio, abre a carteira, retira o dinheiro,
coloca sobre a mesa e sai sem dar uma palavra, enquanto a camera acompanha, por closes
e planos médios a surpresa de Macabéa (Fotograma 160), a indigna¢do e o desprezo do
homem para com Gléria que, ao contrario, exprime uma cara de satisfacdo, contando o

dinheiro (Fotograma 161).

160-161

Em seguida, Gléria menciona, claramente, que ja realizou cinco abortos e que nao
acredita que isso seja pecado, numa nitida referéncia as criticas da igreja catdlica ao
movimento feminista. Sorrindo, ela ainda afirma que “tirar filho™: “E que nem tirar dente,
sO que custa mais caro. Eu sempre fiz com médico, ndo vou em qualquer lugar nao”. Essa
sequéncia e o didlogo existente entre Macabéa e Gldria remetem as lutas feministas, uma
vez que a personagem Gloria defende, ainda que de forma indireta, a legaliza¢do do aborto
como forma de evitar mortes prematuras de mulheres que se arriscam para manter o direito
sobre o seu préprio corpo. Luta levantada pelo movimento feminista que culmina com a

proclamacdo do dia 22 de dezembro de 1983 como o Dia Nacional pelo Direito ao Aborto

(VALENTE, 1995).
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44. PARA ALEM DO PROTAGONISMO DAS MULHERES NORDESTINAS:
OUTRAS PRESENCAS FEMININAS NAS TELAS

Em Gabriela, onde o poder coronelista e o patriarcado parecem estar em declinio,
além de Gabriela vérias personagens interpretadas por mulheres assumem papéis muito
diferentes. Cada uma € caracterizada de uma forma, acentuando a multiplicidade de tipos
femininos e representando as posturas assumidas pelas mulheres na sociedade da época.
De outro modo, € possivel dizer que, apesar de ndo terem sua participacdo incluida em
muitas tomadas, as personagens femininas no filme possuem uma forte expressividade.
Elas conseguem dar conta de uma gama de identidades femininas que fazem parte do
imagindrio social, evidenciam costumes muito comuns na forma de representar o nordeste
no cinema e revelam novas condutas atribuidas as mulheres, comportamentos esses que
refletem as influéncias da vida urbana e de uma sociedade que se modernizava, ameagando
a domina¢ao masculina.

Dona Arminda, por exemplo, € caracterizada como uma provavel descendente de
escravos, amiga de Nacib e Gabriela, que ainda cultua o modo de vida de seus
antepassados, como as vestes brancas e os hdbitos religiosos como bem registrado no
momento em que ela pergunta a Gabriela se quer conhecer sua sorte nos buzios. Essa
atitude favorece a sua identificacdo com um signo forte de nordestinidade, notadamente
baiano: a “mae de santo”. Rubim (1999) assinala que a “mae de santo” é uma personagem
feminina nordestina que, com seu poder subordina a todos, sem distingdo. Normalmente,
ela € mostrada no terreiro como soberana e portadora de autoridade. Estudos revelam que
essas mulheres negras, que reinavam no mundo do candomblé baiano, tinham seu poder e
autoridade espalhados para outras esferas sociais, passando a conviver com importantes e
destacadas figuras da intelectualidade e da politica.

Dona Arminda ndo aparece no terreiro, mas seus conselhos a Gabriela e o respeito
com que ¢é tratada por Nacib refletem sua autoridade. Ela € uma negra corpulenta,
semelhante as baianas de acarajé, o que devia de fato ser. Era a grande conselheira de
Gabriela, mas ao contrério dessa, conhecia bem as relagdes da cidade e as concessdes que

deviam ser feitas para se ter uma boa vida e ndo entrar em conflito com a comunidade
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local. Por isso, ela se sente na obrigacdo de aconselhar Gabriela a aproveitar sua juventude
e beleza para “pedir as coisas e casar com Nacib”. Um conselho que reproduz o discurso
patriarcal e moralizante a respeito do lugar das mulheres na sociedade, uma vez que sugere
a mulher o uso do ato sexual, da juventude e da beleza como um modo de empoderamento.

Outro tipo feminino representado em Gabriela é o da mocinha bem comportada
que, de repente, se apaixona e tem o seu romance desaprovado pela familia. A personagem
Malvina (Nicole Puzzi) se encanta pelo engenheiro Romulo (Nuno Leal Maia), recém-
chegado a cidade, logo na primeira vez em que o vé caminhando pela rua em trajes de
banho. No romance de Jorge Amado, Malvina é moderna, progressista € um pouco
feminista. Ela 1€ grandes romances universais; aparece no veldrio da esposa do Coronel
que foi assassinada por infidelidade; flerta com o engenheiro que se separou da esposa
quando ela enlouqueceu e que vem para a cidade trabalhar nas obras do novo porto; recusa
o compromisso com o professor Josué e foge sozinha da cidade para Salvador. Tempos
depois, ficamos sabendo que ela estd morando sozinha e trabalhando num escritério. No
filme, no entanto, essa personagem ndo foi muito explorada pelo diretor em termos de
presenca em cenas. Malvina aparece muito pouco. Comparece ao velério da esposa
assassinada pelo coronel Jesuino Mendonga, descobre a paixdo e namora o engenheiro no
banco da praca. Porém, a historia trazida por ela marca um pedaco do filme que evidencia
a fuga de amantes como uma pratica comum no nordeste.

Depois do primeiro encontro do casal, a préxima cena em que os dois aparecem
juntos ja € a concretizacdo do romance e a desaprovagcdo do pai da moga. Enquanto
namoram, sentados em um banquinho de pragca, ROmulo e Malvina sdo surpreendidos pelo
Coronel que espanta o engenheiro ameacando-o sob a mira de um rifle. A partir de entao
nio vemos mais as duas personagens, mas os frequentadores do bar Vesuivio, de
propriedade de Nacib, tratam de nos informar sobre a fuga dos amantes.

E o tipico caso do rapto consentido, no qual a moga se deixa capturar pelo rapaz
para fugir e viver o amor proibido pela familia. Costume, lembrado por Miridan Knox
Falci (1997), quando afirma que, muitas vezes, o namoro ndo desejado pelos pais
encorajou o rapto da moca pelo pretendente — vide Capitulo 1.

Guardadas as devidas particularidades, ja que a descricdo dessa autora refere-se ao

século XIX e ao norte da regido nordeste e Malvina habita o sul da Bahia em 1925, ¢
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possivel perceber uma semelhanga entre as acdes dos dois tipos de casais. A diferenca é
que Malvina, ao contrédrio da histdria trazida por Miridan Falci, fugiu num navio e ndo se
escondeu a espera do casamento. O siléncio que ronda o episddio da fuga de Malvina e o
vazio de imagens que ndo retratam sua partida de Ilhéus sugerem, para os espectadores, a
forca de sua acdo: a subversdo feminina em relacdo aos ditames do patriarcado e a
dominagio masculina na regido. E um siléncio que reforca a atitude politica realizada pela
jovem Malvina de resisténcia a tradi¢do do lugar comum destinado as mulheres.

Ja a personagem Gloéria (Tania Boscoli) era uma concubina que se assemelha em
tudo a descri¢do de Miridan Falci (1997) sobre as cunhas. Uma mulher bonita e sedutora,
contudo, diferentemente de Gabriela, sabe como usar essas “qualidades” a seu favor e na
hora certa. Amante de um dos coronéis da cidade, ela tinha uma casa, empregada e todo o
luxo que qualquer mulher da alta sociedade local podia ter. E, mesmo tendo consciéncia da
posicdo de amante ocupada pela personagem, os moradores a respeitavam por esta ser

amparada por um homem importante na cidade.

Mesmo sendo a segunda ou terceira “esposa do senhor juiz”’, o poder e o
prestigio que advinham do seu cargo era partilhado pela mulher. Ser amdsia ou
cunhd de um homem importante implicava formas de sobressair-se junto a
populacdo e galgar algum espago, status econdmico, que ela ndo possuiria de
outra forma (FALCI, 1997, p. 268).

Assim, mesmo apaixonada pelo professor Josué (Ricardo Petraglia), Gléria nao
deixava o concubinato para ndo perder o luxo que conseguiu com a unido ilegitima. Isto
até o coronel descobrir sua traicao. No final da historia, ela passou a viver com Josué e foi
destituida de todos os beneficios garantidos com a antiga relagdo, inclusive a possibilidade
de vislumbrar da sua janela o cotidiano da cidade de Ilhéus, participando, ainda que
indiretamente, da esfera publica. Todavia, ndo foi condenada a morte ou perdeu o direito
de amar e se relacionar com outros homens, como normalmente terminam, nas telas, as
jornadas de mulheres que desafiam a dominag¢do masculina e traem seus maridos e/ou
amantes.

Gloria passa a maior parte da trama debrucada na janela, assistindo aos
acontecimentos da cidade. Como j4 assinalamos, a casa € o ambiente privado interno da

vida doméstica, proprio para as mulheres, enquanto a rua é o espago publico préprio do

mundo masculino, segundo o machismo patriarcal que dominava a cultura e a politica da
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época. Assim, a presenca dessa personagem na janela, elemento separador desses dois
mundos, acentua ainda mais sua caracterizagdo como mediadora, uma mulher que tem a
visdao ampliada da realidade; das alegrias e dos perigos e “ser” proprios do feminino, mas
que também conhece o novo e compreende que a rua € o caminho de passagem para um
novo tempo.

Para Kelly Cristina Nascimento (2006), at¢ meados do século XIX, € nitida a
divisdo de fungdes sociais entre homens e mulheres: “(...) os primeiros eram agentes ativos
no espaco publico, ambiente das decisdes e confrontagdes politicas e econdmicas. Elas
exerceriam suas fun¢des no lado oposto, no espago privado, doméstico, voltadas para o lar
e para a familia” (p. 75-76). Desse modo, ao se debrucar na sua janela, a personagem
Gléria, além de “vender seus atributos sensuais” pela exposi¢ao dos seios no farto decote,
infringia as fronteiras sociais de género que resguardavam a mulher apenas o espago
privado.

Complementando a lista de tipos femininos presentes no filme Gabriela, temos
Dona Olga (Claudia Jimenez), esposa de Tonico Bastos (Antdnio Cantafora), uma tipica
senhora, corpulenta e sem dotes de beleza, que aparecia ao lado do marido apenas em
ocasides sociais, como um passeio pelas ruas da cidade ou um Sarau. Segundo June
Hahner (2012), as brasileiras de classe alta eram menos cultas e menos letradas que suas
contemporaneas europeias ou norte-americanas. Diferentes dos tipos femininos de classes
mais pobres, como vendedoras de rua, lavadeiras ou escravas na lavoura, as “mulheres da
elite” estavam menos expostas aos olhares masculinos, j4 que passavam muito tempo
recolhidas dentro de casa. A esposa era uma figura apética e passiva que pouco saia do seu
lar, tinha uma grande quantidade de filhos e costumava abusar de seus escravos e
empregadas. Elas raramente eram vistas fora de casa, exceto em ocasides especiais como
numa missa, sempre acompanhada dos maridos que admitiam agir assim em prol de sua
integridade fisica, que servia, na verdade, para certificar a real paternidade dos filhos e
suas decorréncias 6bvias em termos de heranga e transmissdo de patrimonio.

Essa descricao feita por Hahner (2012) € bem ilustrada em Gabriela. Em
determinado momento da trama, por exemplo, Tonico admite para os amigos, no balcdo do
bar Vesuvio, que seu matrimOnio se constitui como uma unido de interesses comerciais,

sem laco afetivo. Um casamento arranjado para aumentar o patrimonio das duas familias,
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corroborando para desmistificar a imagem positiva desse tipo de instituicdo social. Os
casamentos arranjados, para Hahner (2012), facilitavam a manutencdo da linhagem e
asseguravam a concentragdo de terras e demais riquezas nas maos de poucas pessoas,
principalmente no nordeste brasileiro. Esperava-se que as mulheres da elite tolerassem os
maridos escolhidos para se casar com elas e “fechassem os olhos” para suas relacdes
extraconjugais.

Nos filmes cldssicos, ao contrério, geralmente o casamento € pintado como um bem
a ser conquistado pelas mulheres e elas devem, sem medir sacrificios, dedicar-se a maior
parte do tempo a manter seus lacos afetivos com seus maridos. A auséncia de imagens que
reforcem essa caracterizagdo em Gabriela, bem como o discurso de Tonico sobre os seus
interesses financeiros e o préprio fato do casamento de Nacib e Gabriela se apresentar
como uma mentira, uma farsa, realizada por Tonico no cartério que mais tarde vai se
configura como algo sem valor social, colaboram para uma leitura cinematogréfica que
comunga com os ideais feministas na década de oitenta de fim do patriarcado e declinio do
dominio masculino sobre o casamento. A fragilidade da instituicio matrimonial nos
quatros filmes que constituem o corpus desta tese, portanto, parece ser mais um indicio de
que a presenca marcante dos movimentos feministas no Brasil na década de oitenta
assinalava a derrocada da sociedade patriarcal.

Outro fato que chama nossa atengao no casal Tonico e Olga € a auséncia de falas
dessa ultima personagem. O siléncio de Olga pode ser considerado tanto como parte da
retérica da dominagdo e opressao masculinas, robustecendo uma conduta que refor¢a uma
referéncia a normatividade heterossexista que restringia as mulheres ao espaco privado,
quanto parte de uma estratégia do oprimido, uma resisténcia, como sugeriam as mulheres
cineastas feministas europeias (vide Capitulo 1). Para nés, Dona Olga permanece em
siléncio porque sO aparece em cenas externas, nos espacos publicos, onde ndo era
permitido a uma mulher de classe alta falar. Na sociedade desse tempo, um numero
reduzido de mulheres frequentava os lugares publicos, € mesmo aquelas que se faziam
presentes nesses espagos continuavam atreladas aos severos cédigos de comportamentos
que definiam sua postura como tendo que ser discreta e recatada.

Hahner (2012) descreve que, nas familias ricas, o universo feminino era o meio

doméstico e as esposas e filhas eram impedidas de entrar no mundo publico e politico dos
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homens. A lei brasileira negava as mulheres o direito de comercializar, alienar, por a venda
ou arrendar propriedade particular; apenas na viuvez eram suspensas algumas das
restri¢des sociais e legais impostas as mulheres casadas e, com a morte do marido, algumas
conseguiam o direito de ser consideradas “chefe de familia”, passando a negociar,
inclusive, com empregados e outras autoridades. Contudo, na maior parte dos casos, as
mulheres ricas ficavam circunscritas ao ambiente doméstico, atuando como donas de casa.
Passavam os dias bordando, fazendo renda, arrumando flores, tocando musica ou
preparando sobremesas para deleite de seus maridos, filhos e convidados, conforme fica
evidente em outros filmes sobre o nordeste como Sdo Bernardo. Para Hahner (2012),
algumas mulheres da elite certamente exerciam influéncia sobre seus maridos, pais e filhos
mas, infelizmente, no plano publico somente algumas delas tinham papeis ativos através de
praticas filantrépicas. Essa excecao possibilitou que algumas delas criassem associagdes de
apoio a orfanatos e escolas, afrontando os homens mais conservadores.

Em Gabriela, ainda aparece uma ultima categoria de mulheres, as prostitutas, cuja
funcdo era apenas “entreter” os homens da cidade de Ilhéus, que frequentam a casa de
diversdo Bataklan. Elas sio mulheres que ndo possuem qualquer tipo de compromisso.
Suas relacdes com os personagens masculinos eram estabelecidas apenas comercialmente e
o bordel tinha entre os seus clientes os homens mais importantes de [lhéus, comerciantes
mais abastados, como o préprio Nacib, e os intelectuais, como Professor Josué e o Tonico.
Afinal, visitar o prostibulo da cidade também implicava status social.

Os bordéis, também denominados de cabaré, eram lugares fechados e serviam
unicamente para a clientela masculina. No filme, a cAmera nos apresenta todo o ambiente
através de planos gerais que acentuam a intencionalidade dos homens ali presentes. Alguns
closes nos olhares masculinos agucam a ideia de que Nacib e seus amigos estdo ali por
prazer, caracterizando bem o machismo nordestino e brasileiro. Gouveia (2009) nos alerta

que

O cinema, enquanto tecnologia produtora de simbolos, ao buscar um invélucro
poético para representar as imagens da prostituicdo, certamente contribuiu muito
para um olhar distanciado, romantizado e muitas vezes cercados de glamour para
as mulheres de suposta “vida facil”, desvinculando o sexo pago da precariedade
econdmica no qual se alicercam (p. 85).
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Para Simone Beauvoir (1980), a prostituicdo estaria ligada a um profundo processo
de desvalorizagdo do corpo. Saffiotti (2004), em estudo recente sobre género, patriarcado e
violéncia, afirma que a prostitui¢do presente nos paises latino-americanos estd fortemente
constituida a partir da dicotomia entre os arquétipos religiosos de Eva - como uma mulher
inferior, portadora do pecado e agente da desordem - e do modelo de Maria, como mae,
virgem, simbolo da pureza e alvo de devoc¢do. Esse dualismo seria responsdvel pela
institucionalizagc@o das representagcdes da “mulher de casa” e “mulher de rua” e essa tltima
efigie estaria diretamente relacionada com as imagens de prostitui¢io difundidas no
ambiente social. Essas duas constru¢des (“mulher de casa” e “mulher de rua”), na verdade
sdo significantes e nos levam a refletir sobre as imposi¢des ao corpo das mulheres na
sociedade patriarcal.

Segundo Klanovicz (2006), € no corpo das mulheres que as fronteiras do género
parecem se impor, principalmente em relacdo ao prazer sexual. Destarte, as normatizagoes,
as noticias e as imagens erdticas produzidas no cinema brasileiro e presentes em Gabriela
“(...) trabalham de uma forma performativa para constituir a materialidade dos corpos e,
mais especificamente, para materializar o sexo do corpo; (....) a diferenca sexual a servigo
da consolidagdo do imperativo heterossexual machista (BUTLER apud KLANOVICZ,
2006, p. 2)”. Essa constatacdo € muito presente nas imagens de sexo do casal Nacib e
Gabriela antes do casamento, quando ela era considerada como uma “mulher de rua” e
depois da realizacdo do matrimdnio, quando Nacib voltou a frequentar o Bataklan, uma
vez que perdeu o interesse sexual por Gabriela que passou a ser a “mulher de casa”.

Albuquerque Junior (2010) lembra que em muitas cidades nordestinas a ideia da
“mulher de casa” é tdo enraizada que os homens nao propdem determinadas praticas
sexuais para as suas esposas porque as consideram humilhantes. Eles também temem uma
possivel equiparacdo dessas com as “mulheres de rua”. Ainda segundo esse autor,
perseveram os mitos da frieza feminina e o dominio do saber sexual sé por parte dos
homens, criados como estratégia de poder masculino para garantir a instituicdo familiar
monogamica nuclear e escamotear sua fragilidade sexual frente a possiveis parceiras mais
experientes.

A prostitui¢do também pode ser tomada como um trabalho, uma profissdo, ou uma

das grandes transgressoes femininas, uma vez que institui as mulheres o direito de vender
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seu proprio corpo e oferecer prazer sexual a homens e mulheres. No entanto, Simone de
Beauvoir (1980) chama nossa atencdo para o fato da prostituicdo também ser exercida por
algumas mulheres a partir de uma opressdao econdmica e sexual. Além disso, essas
mulheres estariam sujeitas a um constante estado de prisdo aos caprichos dos clientes
pagantes, expostas as doencas, a miserabilidade e a degradagdo, aproximando-se das piores
formas de assujeitamento do ser humano, principalmente quando nos referimos a criangas
e adolescentes, vitimas da exploracdo do capital, pois acabam sendo agenciadas através de
terceiros.

Em Luzia homem e Parahyba, mulher-macho, por sua vez, as outras mulheres
aparecem de forma marginal e ilustrativa, em cenas rdpidas. A interacdo dessas mulheres
com nossas duas protagonistas, respectivamente Luzia e Anayde, € feita quase que
exclusivamente através de olhares e acenos de cabeca de desaprovacdo. Em A hora da
estrela, contudo, além de Gloéria e Macabéa, aparecem outras mulheres com alguma
participacdo na historia. Essas personagens sdo as trés “Marias”, Dona Joana e Madame
Carlota. Frisamos que, em linhas gerais, os aspectos de feminilidade que aparecem nesse
filme sdo pouco conhecidos, pouco discutidos e muito desprezados. Suzana Amaral
resolveu ressaltar a “beleza” de mulheres que estdo mais preocupadas com o viver, com
sua sobrevivéncia didria nas grandes metrépoles, com o trabalho e por isso mesmo
carregam uma discreta vaidade e orgulho de si préprias. Sao mulheres trabalhadoras,
pobres, pessoas simples, comuns, que circulam cotidianamente andnimas pelas cidades.

Merece nosso destaque a figura da cartomante Madame Carlota, que expressa o
lado magico e intuitivo feminino, interferindo na trama sobre os destinos de Gloria e de
Macabéa. A partir de sua primeira apari¢do, comeca a se desencadear uma série de agdes
que culminam com a morte de Macabéa no final do filme. Ela usa maquiagem forte e
espalhafatosa e roupas bastante coloridas, com diversos colares, tem cabelos curtos e
gesticula muito. Ela € uma mulher altiva, indefinida espiritualmente, uma vez que I€ cartas,
bola de cristal, mas faz referéncias a Jesus Cristo e recomenda banhos e habitos de
religides de matriz africana, como o candomblé. Essa cartomante mora num sobrado onde
insiste em “prever o futuro das pessoas”, independente da proibi¢ao da policia, alegando

que precisa sobreviver.
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Nos anos setenta (quando o livro foi escrito) e nos anos oitenta (data da realizacao e
exibi¢do do filme), como bem representado em A hora da estrela, ser cartomante era uma
contravengdo penal indicada como “exploragdao da credulidade publica”, junto com outros
verbetes como “curandeirismo” e “macumba”. Segundo Schritzmeyer (1994), as a¢des da
policia e o proprio Cddigo Penal brasileiro eram extremamente subjetivos a respeito dessa
classificacdo e concentravam nesses verbetes diversas acdes amplamente criticadas pela
Igreja Catélica, pela Medicina Académica e por 6rgdos de fiscalizagdo do exercicio
profissional, ligado a Secretaria de Saide do Estado de Sao Paulo. Essa subjetividade
colaborava para que o “delito”, em um verbete amplo e tempo impreciso, dificultasse a
propria defesa do acusado e, na maioria dos casos, na tentativa de provar que nao praticara
o ato em alguma de suas modalidades, os presos acabavam por fornecer a policia e a
Justica as informacdes necessdrias para fundamentar o seu processo.

Dona Joana, que aparece apenas na terceira sequéncia do filme, se apresenta
também como uma nordestina e a cdmera destaca, no seu quarto simples, a figura de uma
carranca ao lado de uma televisdo, onde ela assiste a uma novela, demarcando sua
caracterizacdo. Maria Aparecida, Maria das Dores e Maria da Penha ndo tém sua
identidade muito definida em relacdo a identidade regional, falam pouco e aparecem mais
na trama que a propria Dona Joana.

As trés “Marias” t€m a mesma origem simples de Macabéa e se apresentam como
as unicas que, apesar de criticarem seu cheiro estranho e seus habitos esdrixulos de ouvir
Radio Reldgio e recortar figuras de carro, comida e Coca-Cola para colar na parede do
quarto, nutrem algum tipo de carinho ou preocupacao por ela. Um bom exemplo disso € a
cena em que as trés cuidam de Macabéa quando ela passa mal apds comer muito na festa
de aniversario da mae de Gléria. Entre as trés Marias e as paredes do quarto da pensao, vé-

se uma Macabéa mais descontraida, seu tinico constrangimento € a troca de roupa.
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CONCLUSOES

Nosso trabalho se apresenta como uma reflexdo sobre as representacdes das
mulheres nordestinas presentes no cinema brasileiro na década de oitenta. Partimos das
relacdes existentes entre cinema e historia e a andlise do discurso para decompor as
imagens presentes em Gabriela, Parahyba, mulher-macho, A Hora da estrela e Luzia-
Homem. Defendemos a ideia de que, como um produto social, um filme estd vinculado a
autoria de individuos inseridos na histéria e na cultura de seu tempo, articulada com suas
visdes de mundo. Consideramos, pois, que um filme apresenta muito da sua realidade

social, contudo, como nos alerta Vanoye (1994),

A sociedade ndo € propriamente mostrada, encenada, (...) o filme opera escolhas,
organiza elementos entre si, decupa no real e no imagindrio, constréi um mundo
possivel que mantém relagdes complexas com o mundo real; pode ser em parte
seu reflexo, mas também pode ser sua recusa (...) constitui um ponto de vista
sobre este ou aquele aspecto do mundo que lhe é contemporaneo (p. 56).

Segundo Ferro (1992), a camera revelaria mais o funcionamento do real do que seria
desejavel mostrar, apresentando avessos e lapsos de uma sociedade. A posi¢ao do diretor
ou diretora e o tempo da representacdo filmica inscreveria uma perspectiva bem singular
da realidade. O filme, portanto, deve ser observado ndo apenas como uma obra de arte,
mas também como um produto, uma imagem-objeto que carrega significacdes nao
somente cinematograficas. O filme valeria também pela abordagem sdcio-histérica que
autoriza e as imagens seriam, por conseguinte, produgdes histdéricas e culturais realizadas
pelos homens e mulheres, sendo passiveis de estudo histérico, contanto que sejam
contextualizadas; o que reforcou nosso interesse em articular a representacdo das mulheres
nordestinas no cinema brasileiro com as bandeiras dos movimentos feministas na década
de oitenta.

Esse interesse surgiu quando observamos uma mudan¢a no conteido dos filmes
brasileiros produzidos sobre o nordeste a partir da referida década. Mesmo nos anos
setenta, com o protagonismo de Dona Flor, no cldssico Dona Flor e seus dois maridos,
consoante o que descrevemos no Capitulo 3 desta tese, as personagens femininas

nordestinas ndo eram retratadas como mulheres sozinhas. Elas tinham rela¢des eventuais
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com seus parceiros €, em sua maioria, eram casadas. Em decorréncia disso, Gabriela,
Anayde, Luzia e Macabéa se destacavam, para nds, nas telas brasileiras e inauguravam
uma nova forma de representacdo das mulheres nordestinas que poderiam estar ancoradas
numa nova conformacao social.

Para n6s, um filme diz muito da realidade social, porque ndo é s6 imagem, sonora ou
ndo, mas uma linguagem que se vincula a representacdo das sociedades, tecendo um
roteiro de suas temporalidades, uma vez que o universo simbdlico dos individuos,
inclusive dos criadores culturais, insere-se em determinado tempo e espaco, inscreve-se em
grupos sociais particulares e, esses individuos e grupos, consequentemente, intervém e,
simultaneamente, sdo configurados pelas sociedades as quais pertencem. Na escolha dos
temas, nos gostos de época, na selecdo do elenco, nas falas, nas caracterizagdes das
personagens, nas necessidades da produc¢ao, nos lapsos dos criadores, nos enquadramentos,
nas auséncias e falhas de dire¢do etc., podemos encontrar um testemunho sobre o
imagindrio social e comportamentos de uma sociedade.

Face ao exposto, a andlise da constru¢dao do protagonismo das mulheres nordestinas
nos filmes Gabriela; Parahyba, mulher-macho; A hora da estrela e Luzia-homem incitou,
principalmente pelas modificacdes presentes em seus roteiros em comparacdo com as
obras literarias em que as narrativas audiovisuais sdo “inspiradas”, uma andlise reflexiva
do teor latente dessas obras filmicas e sua ligacdo com a sociedade brasileira na década de
oitenta. E a apreciacdo do seu conteido aparente, a composi¢do das personagens e as
imagens delas difundidas, bem como a critica da época, nos permitiram acessar ainda mais
elementos ocultos dos quatros filmes, uma zona de realidade nio diretamente visivel.

Considerando que a transposicdo do real e sua representacdo nao seriam apenas
dispostas, de forma explicita, nos didlogos, mas também no uso da trilha sonora, na
montagem, na caracterizacdo das personagens e no emprego de diferentes meios e métodos
que compdem o discurso cinematogrifico, ancoramos nossa andlise também nas escolhas
estéticas e na comparacdo de sequéncias iniciais e finais. Partimos de uma reflexdo acerca
das quatro protagonistas dos referidos filmes, comparando sua caracteriza¢ao nos livros e
nas narrativas filmicas, apesar deste estudo ndao ser marcado pelas preocupacdes

investigativas proprias das ligagdes existentes entre o cinema e a literatura.

282



A primeira personagem analisada é Gabriela, uma mocga simples que em 1925, foge
de uma grande seca no sertdo nordestino, junto com um grupo de retirantes, caminha por
mais de quarenta dias pelo interior do estado até chegar a Ilhéus, sul da Bahia. Nesse
ambiente, a personagem vai trabalhar na casa de Nacib, dono do bar mais popular da
cidade, com o qual acaba vivendo um térrido romance em meio a discussdes politicas e
sociais sobre a chegada do “progresso”, representado pelo desenvolvimento da
infraestrutura municipal e pela implantacdo de tecnologias de plantacido e escoamento dos
produtos cultivados na regido, em detrimento do poder dos coronéis do cacau e sua
violéncia exacerbada.

Ja Anayde Beiriz ¢ uma professora, feminista, € uma das primeiras educadoras a
militar pela alfabetizacdo de adultos carentes na capital paraibana nos anos trinta. Sua
histéria também apresenta como pano de fundo uma sociedade brasileira em que o poder
exercido pelos governantes e coronéis na regido comeca a ser questionado e se instala uma
discordia entre politicos, militares, latifundidrios e industriais. Anayde vive uma intensa
paixao pelo advogado Jodo Dantas, amigo do coronel Z¢ Pereira, inimigo politico de Jodao
Pessoa.

Macabéa, por sua vez, € uma jovem migrante nordestina semianalfabeta, virgem, que
trabalha como datilégrafa numa pequena firma e vive numa pensdo miserdvel. Conhece,
casualmente, o também nordestino Olimpico, operario metalirgico, e os dois come¢am um
namoro desajeitado que acaba em um tridngulo amoroso com sua colega de ocupagdo,
Gloria.

E, finalmente, Luzia apds assistir ao assassinato de seus pais, ainda crianga, é criada
pelo padrinho vaqueiro e adquire habitos socialmente masculinos, como saber atirar e tocar
o gado. Apds a morte de seu “protetor”, resolve se vingar daqueles que tiraram a vida de
seus pais indo trabalhar na fazenda Campo Real, onde se envolve emocionalmente,
primeiro com o vaqueiro Torquato e depois com os irmdos Alexandre e Raulino até
descobrir que seu “alvo” era o jagunco Crapidna.

Este trabalho, ressaltamos, ndo é uma tese sobre cinema e género, mas uma pesquisa
que foi construida sobre uma complexidade de elementos presentes nos filmes e que se
encontram também nas demandas tedricas contemporaneas, que agregam € ndo mais

ignoram as relacdes histdricas, sociais e culturais; que levantam e mapeiam conflitos de
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classe, raca, género, sexualidade e marginalizacdo de sujeitos. Por isso, durante a anélise
da caracterizacdo dessas quatro personagens femininas, buscamos avaliar a relagcdo
mulher/corpo com a camara a partir do instrumental de pesquisadoras como Laura Mulvey,
Mary Ann Doane e Ann Kaplan que estudam a representacdo feminina no cinema
narrativo. Mergulhamos também nas teorias do cinema; nas relagdes desse tipo de arte com
a historia, através, principalmente, do instrumental teérico/metodolégico de Marc Ferro,
criando um paralelo desse tipo de proposta com a andlise do discurso francesa e sua
perspectiva de reflex@o sobre a ancoragem histérica presente na materialidade do discurso;
e realcamos aspectos presentes nas quatros narrativas filmicas tangenciados por
representacOes de identidades regionais e de géneros etc.

A identidade de género, conforme ja delineamos no Capitulo 1, faz referéncia a
como nos reconhecemos dentro dos padrdes estabelecidos socialmente: mulheres ou
homens. O termo género foi introduzido pela historiadora norte-americana Joan Scott e sua
mensagem € clara e diddtica: a constituicdo de homens e mulheres acontece a partir de
processos de construcdo e formagao histérica, cultural e social e se difere da compreensao
de sexo e orientagdo afetiva-sexual. A questdo de género toca as nocdes individuais de
masculinidade e feminilidade, destacando como somos educados enquanto “menina” ou
como “meninos”’, chegando a idade adulta com uma identidade produzida pela cultura e
pela sociedade, impregnada de atributos, privilégios e limitacdes. A masculinidade parece
ser um bem, um estado, que precisa permanentemente de efetivacdo e que se disputa
socialmente, enquanto a feminilidade € classificada por um conjunto de atributos
relacionados a caracteristicas secunddrias sexuais e de género.

Os estudos de género, por sua natureza interdisciplinar, se constitui como um
elemento fortemente presente nos estudos cinematograficos a partir dos anos setenta. Para
além das imagens, diversos autores e autoras trabalham com a perspectiva de que os
filmes, independentemente de seu conteudo, formato e duracdo, apresentam distintas
relacdes entre os géneros masculino e feminino.

Segundo Claddio Paiva (2006), o cinema é um campo de discussao sobre a questao
de género. Traz a tona a reflexdo sobre relagdes entre homens e mulheres e tenta
“flexibilizar” esses encontros. Fato que merece ser fonte de estudos “(...) sobre a maneira

como o repertorio dos audiovisuais retrata a experiéncia cotidiana de ambos os sexos,
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discutindo os modelos antigos de patriarcado e a emancipagdo feminina” (p. 11). O termo
patriarcado, muito utilizado pelas feministas, faz referéncia a existéncia de uma orientagao
masculina da organizagao social que demarca o comando pelo homem na estrutura familiar
(esfera privada) e na logica organizacional das instituicdes politicas (esfera publica),
firmando comportamentos tipicos para ambos os géneros. Sua principal marca € o controle
do comportamento feminino e o dominio sobre a sua sexualidade, constituindo-se como
uma das formas mais antigas de discriminac¢ao social.

O patriarcado € um discurso presente nas relacdes de poder nem sempre visiveis, por
esse motivo fortemente enraizado na sociedade e repetido como norma para fortalecer
comportamentos de identidade de gé€nero. As midias, por exemplo, funcionam como
agentes discursivos, reafirmam e propagam o que elas trabalham como realidade,
robustecendo a estereotipizacdo dos sujeitos e dos grupos sociais de pouca
representatividade (como as mulheres), que mais padecem com a construcdo de imagens
negativas, estereotipadas. Assim, pensar sobre a constitui¢do de subjetividades femininas
no cinema hegemonico brasileiro e a normatizagdo de papeis sociais destinados as
mulheres sob o olhar patriarcal serviu para perceber como o cinema pode contribuir para a
“naturalizacdo” e disseminagdo de papeis e préticas cotidianas de género e para (re)afirmar
que qualquer filme proporciona uma grande quantidade de informagdes, tornando-se um
instrumento que se impde a si mesmo, ao seu conteido e a sua forma, constituindo-se
como um propagador, um educador das massas (Ferro, 1992).

Este trabalho ndao buscou homogeneidade nem linearidade nas escolhas dos filmes ou
diretores e diretoras. Nosso desafio foi analisar as representagdes cinematogréficas das
mulheres nordestinas diante da complexidade do contexto politico e social da década de
oitenta, acreditando que o cinema, para além de seu agenciamento, criou linhas de fugas e
contestou a posicdo das mulheres na sociedade. Nas constru¢des cinematograficas de
Gabriela; Parahyba, mulher-macho, A hora da estrela e Luzia homem, estdo
representadas, para nds, as mulheres nordestinas como uma grande metonimia do ser
“mulher” na década de oitenta. Essas personagens tem algo a dizer e trouxeram um
protagonismo feminino as narrativas do cinema brasileiro, de modo algum deslocadas de

outras historias e dos modos de ser e viver presentes na nossa sociedade.
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O cinema brasileiro na década de oitenta, vide Capitulo 2, ndo apresenta um projeto,
um modelo hegemoénico de constru¢do cinematografica, mas alguns tragos caracteristicas,
comuns, e tendéncias bem definidas que expressam certo esforco dos nossos cineastas em
evidenciar personagens femininas ligadas as questdes construidas diante de um duplo
contexto - expansdo do pensamento feminista de emancipacdo das mulheres e o fim da
repressdo militar no Brasil. As distingdes entre homens e mulheres e os conflitos
relacionados as questdes da identidade de género passaram a ser temas de estudos
cinematograficos nos anos setenta, quando também um grupo de mulheres, fomentadas
pelo debate feminista, passou a produzir filmes em oposicao ao modelo hollywoodiano de
representacdo das mulheres.

Como verificamos no Capitulo 1, o cinema cldssico hollywoodiano criou o star
system e o sexy simbol; projetou a objetificacdo das mulheres; determinou padrdes de
beleza; reproduziu rétulos para pessoas e comportamentos e colaborou de forma marcante
e fundamental para a constru¢c@o de determinadas imagens de homens e mulheres ao longo
do tempo. A representacdo das mulheres no cinema classico hollywoodiano, por exemplo,
conforme ja delineado por Doane (1987), gravita em torno de alguns arquétipos como a
virgem inocente ou rebelde (e seus imensos olhos crédulos ou labios entreabertos
sarcasticos); a vamp; a femmefatale; a mulher chique desinibida de aparéncia provocante (a
bailarina de teatro de revista ou cantora de cabaré) e a good-bad-girl, a garota de atitudes
ousadas e carregadas de insinuagdes, com relagdes suspeitas que, no final do filme, revela
uma alma pura e coracdo generoso. Essas mulheres t€m entre 20 e 30 anos e possuem
atributos fisicos que respeitam os padroes de beleza de suas épocas, impostos pela
dominacao cultural e social masculina.

Como verificamos no Capitulo 3, na cultura e nas artes de modo geral, o discurso
privilegia o homem. Segundo Maria Rita Kehl (1996), a representacdo do masculino e do
feminino apresenta intolerancias, didlogos e rivalidades, marcados assimetricamente.

O cinema também fez (e faz) diversas representacdes do patriarcado, reafirmando-o
através da exposicdo de modelos de relacdes familiares e da sexualidade. As mulheres
sempre estiveram presentes, principalmente, como atrizes, na industria cinematogréfica,
mas sua participagdo na direcdo aconteceu com maior forga a partir dos anos setenta. Essa

incorporacdo atrds das cameras contribuiu para a constru¢do de uma multiplicidade de
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outras imagens das mulheres. Contudo, salientamos que ainda hoje, alguns donos de
estidios acreditam que os filmes de a¢do e terror devem ser vendidos para os homens e que
as mulheres s6 gostam de comédias romanticas e dramas existenciais. Outros defendem
que filmes com mulheres protagonistas sao mais dificeis de vender. E, somente em 2012,
uma mulher, a diretora Kathryn Bigelow, recebeu o Oscar de Melhor Direc¢do.

Como vimos, na década de oitenta, tanto os “filmes de mulher” como o “cinema de
mulheres” estavam em alta na nossa sociedade. Os “filmes de mulher”, notadamente,
apresentavam uma reflexdo emocional, social e/ou psicoldgica de uma personagem
feminina, ressaltando problemas especificos do fato dessa ser mulher. Neles, conforme
normas patriarcais, o universo feminino era circunscrito ao espago familiar, destacando
questdes como uma relacdo heterossexual, onde a fidelidade amorosa se fazia necessaria
para a constituicdo e preservacdo da instituicdo familiar. Nesse espectro, o casamento,
assim como em outros campos de representacdo social, era definido de forma subliminar
como o dominio do masculino sobre o feminino.

Ja no chamado “cinema de mulheres”, que se expandiu pelo mundo no final dos anos
sessenta, por sua vez, as personagens femininas sdo protagonistas que denunciam a
situacdo das mulheres, rompendo com o efeito de realidade das narrativas audiovisuais.
Elas se caracterizam basicamente por ser mulheres que matam, morrem, desobedecem,
negam, rompem ¢ desafiam a ordem patriarcal. Essas mulheres se apresentam sempre em
luta, em siléncio ou ndo, e se deslocam do ambiente social em que se encontram
destacando-se negativamente, por isso, na maioria das vezes, os demais personagens
rejeitam sua presencga e receiam que essas mulheres “contaminem” o ambiente com suas
acoes.

Em nossas andlises, ao contrario do que considerava a maior parte dos criticos de
cinema na década de oitenta no Brasil, percebemos que nossas quatro protagonistas nao
eram totalmente alienadas e que suas acdes ndo eram indcuas em termos de rompimento
com as regras sociais. Como assinalamos no segundo capitulo desta tese, no cinema
brasileiro na década de oitenta hd um esforco de aproximacdo com os movimentos sociais
e temas ligados ao feminino, seguindo uma tendéncia mididtica geral, presente em outras

artes também, de retratar os feminismos e suas bandeiras de luta.
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Como verificamos no Capitulo 1, nas agendas feministas entre os anos de sessenta e
oitenta, sobressaiam as “politicas de corpo” relativas a reivindicacdes em favor dos direitos
de reproducgido e as questdes do corpo e da sexualidade, tais como prazer, contracepgao e
aborto. Esses temas fomentavam elementos para se desmitificar o amor materno e
desnaturalizar a maternidade, ou seja, colocd-la como uma escolha, uma op¢do e ndo uma
obrigagdo ou algo inevitdvel e decorrente do preestabelecido de uma “natureza feminina”.
Além disso, os movimentos feministas brasileiros pautavam a violéncia sexual como um
grave problema social, ndo mais restrito ao privado e enfatizavam o carater politico de
questdes ligadas ao cotidiano e a subjetividade das mulheres.

Atreladas direta ou indiretamente a essas questdes, mulheres cineastas passaram a
(re)estruturar a forma de representacdo de personagens femininas. Na maior parte dos
casos, a grande diferenca era a negagao e fuga do casamento como solucao para todos os
problemas e da maternidade como algo inato as mulheres. Esses elementos conformaram
uma conquista das mulheres brasileiras que, paulatinamente, tornou o feminismo uma
ideologia de grande influéncia politica e social entusiasmando, inclusive, alguns homens a
dialogar com as tendéncias e ideais feministas.

Face ao exposto, ndo podemos assinalar os filmes pertencentes ao corpus de nossa
andlise como “‘sexistas”, ou tampouco rotuld-los como “cinema de mulheres”. A margem
desses dualismos, procuramos caracteriza-los como narrativas audiovisuais com extrema
identificagdio com o universo feminino e as lutas empreendidas pelas mulheres na
sociedade brasileira na década de oitenta. Buscamos perceber o grau de adesdo desses
cineastas aos diversos tipos de feminismos em detrimento do estabelecimento de uma
autodenominacdo de “cinema de mulheres” ou cinema feminista. Observamos que o
cinema dirigido por mulheres, como Suzana Amaral e Tizuka Yamasaki, apresentam uma
articulacdo em torno das reivindica¢des especificas dos movimentos feministas, ganhando
vdrias nuances através do tempo e do espaco. Mas, notamos também que, em filmes
dirigidos por homens, como aconteceu com Fabio Barreto, o “olhar masculino” sobre o
corpo feminino, diagnosticado por Laura Mulvey (1983), nem sempre se faz tao presente,
existindo outras possibilidades de corporeidades como, por exemplo, a exibicio do nu

masculino de Cldudio Marzo trazido pela propria Tizuka.
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Os quatros filmes avaliados trazem acontecimentos e caracteristicas proprios do
cinema brasileiro na década de oitenta, mas dialogam em menor ou maior grau com O
cinema realizado por mulheres nos anos setenta e oitenta em diversos paises, acentuado
trocas, cruzamentos, circulacdes e apropriacoes com o contexto social em que estdo
inseridos. Nos quatro filmes em apreco, conforme ja delineamos no Capitulo 4,
percebemos a presenca de bandeiras feministas como a luta pelo fim da violéncia contra as
mulheres, quebrando com a ideia social de que os homens seriam portadores de direito de
vida ou morte sobre as mulheres (uma questdo bastante presente em Gabriela, A hora da
estrela e Parahyba, mulher-macho). Também assinalamos uma atencdo dos diretores e
diretoras em relacdo a satide das mulheres; melhores condi¢des de trabalho e igualdade de
oportunidades nesse campo para homens e mulheres, com destaque para a igualdade de
saldrios; a descoberta do desejo e o respeito a sexualidade feminina e a legalizacdo do
aborto.

Se o cinema nacional é um fenOdmeno da cultura brasileira que dialoga com os
movimentos sociais € o mundo politico na década de oitenta, por extensdo podemos
afirmar que o nordeste € o celeiro onde desdgua essa torrente. A representacao do nordeste,
vide Introducdo e Capitulo 3, desde o inicio esteve ligado a oposi¢do entre os modos de
vida e mentalidades que caracterizam o Brasil como um ambiente predominantemente
urbano. A partir de autores como Euclides da Cunha, Graciliano Ramos, Raquel de
Queiroz e Jorge Amado, por exemplo, o cinema brasileiro, em parte encorajado pela
politica da Embrafilme de filmar adaptacdes literdrias e, em parte, seguindo uma tendéncia
advinda do cinema novo, refor¢ou metonimias como a ideia de sertdo como nicleo da
identidade nordestina e brasileira, conservando dicotomias como mundo rural versus
mundo urbano; nordeste como oposicdo ao sul e sudeste; humanismo, solidariedade e
tradicdo em contraste a amoralidade, impunidade e modernizacao.

Segundo Rossana Lianza (2007), essa visdo de nordeste que permeia nossa
cinematografia € a ideia de um espaco genuinamente brasileiro, simbolo representativo da
experiéncia nacional. Signo de uma “consciéncia” brasileira, a representa¢do do nordeste,
especialmente no nosso cinema na década de oitenta, se apresentaria basicamente como
referencia de regionalidade para o povo brasileiro e destaca-se como regido em que a

exacerbagdo das vdrias formas de opressdo poderia produzir a ruptura revoluciondria que
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libertaria ndo apenas a regido, mas toda uma nagdo. Para nds, aqui reside o principal
interesse dos diretores e das diretoras dos filmes estudados em escolherem o nordeste e as
mulheres nordestinas para protagonizar a¢des que indicariam a degradagdo e a decadéncia
do patriarcado e, como isso, anunciarem possiveis mudangas na forma de representar o
feminino no nosso cinema hegemonico.

Também gostariamos de destacar que, apesar de explorar a ideia do nordeste como
matriz da identidade nacional e apresentar signos de nordestinidade bastante comuns,
como o homem sertanejo, o coronelismo e a analogia entre o homem e a terra, por
exemplo, as quatros narrativas filmicas estudadas inovam ao apresentar as mulheres
nordestinas como heroinas nas suas respectivas tramas, empreendendo novos
comportamentos femininos, como a lideranca de agdes; presenga no espaco publico;
engajamento politico; recusa aos papeis sociais de esposa e mae etc. Frisamos também que
ter lugar de destaque nesses filmes ja assegura a essas quatro mulheres um lugar
privilegiado nas representacoes de identidade de gé€nero, uma vez que, conforme
desenhamos no Capitulo 3, apenas outras trés mulheres nordestinas foram consideradas
protagonistas de narrativas filmicas. Gabriela, Anayde, Macabéa e Luzia respondem, nas
telas, as dividas e problemas surgidos durante as lutas sociais empreendidas na sociedade
brasileira a favor da democracia e da emancipac¢ao feminina.

Acentuamos que a escolha dessas quatros mulheres nordestinas para protagonizar
essas mudangas comportamentais ndo parece ser algo aleatério. H4, como assinalamos no
primeiro capitulo, um pioneirismo das mulheres nordestinas na luta a favor de direitos
iguais para mulheres e homens e o fim do patriarcado. Bons exemplos sdo as lutas
empreendidas por Nisia Floresta, no Rio Grande do Norte; a conquista do primeiro direito
a voto feminino em Natal e a forte e decisiva presenca das mulheres baianas na Assembleia
Constituinte a partir de sua bancada de deputadas e propostas de emendas advindas de
associacdes de bairros periféricos, conforme ja descrito.

Essas mudancgas na forma de representar o feminino nas quatro narrativas filmicas se
apresentam como pequenas rachaduras, fissuras, que revelam uma crise do simbdlico da
dominacdo masculina e o esgotamento do uso do erotismo feminino exacerbado ligado ao
consumo, fomentado principalmente pelo campo da publicidade, merecendo, portanto,

nosso apontamento. Registramos ainda a presenca de um “padrdo” definido de beleza —
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mulheres com as peles mais brancas, magras, jovens, sofisticadas e que vivem no ambiente
doméstico. As mulheres nordestinas, de acordo com o levantamento feito por nds, no
Capitulo 3, foram, ao longo dos anos, tendo seus corpos e rostos marcados nas telas como
possuidores de uma sensualidade e poder de sedugdo intrinsecos da “latinidade”. Ato
continuo, essas mulheres eram posicionadas como objeto de prazer visual, o que justifica a
escolha de atrizes com SoOnia Braga, Cldudia Ohana e Tania Alves para viver trés
protagonistas nordestinas. Contudo, o sucesso da atriz Marcélia Cartaxo em A hora da
estrela e o reposicionamento da camera e o enquadramento diferenciado, especificamente
marcado em Luzia-homem, fugindo da perspectiva de exploragdo do corpo nu da atriz
Claudia Ohana, indicam que algo novo estaria despontando no cinema nacional, algo
diferente do que estava sendo praticado nos filmes conhecidos como pornochanchadas, que
também apresentavam o protagonismo feminino, porém a partir de um outro ponto de vista
mais focado na explora¢do da imagem sexual das mulheres.

Acreditando que ndo existe separacdo entre a experiéncia estética e a perspectiva
politica na concepg¢ao cinematografica, defendemos e comprovamos que, no contexto das
quatro narrativas, é forte a presenca de contetidos histéricos e sociais que nos remetem as
lutas politicas a favor da democracia, mas, principalmente, a igualdade de direitos entre
homens e mulheres. A subjetividade autoral dos diretores e diretoras, principalmente
Tizuka Yamasaki e Suzana Amaral, na escolha dos temas, construcdo da narrativa,
enquadramentos e didlogos foi interpretada, por nds, como um posicionamento ideoldgico
e politico a favor da luta feminista.

Em primeiro lugar, por ressaltar os diversos perfis de mulheres nordestinas nas telas
na década de oitenta protagonizando ag¢des apaixonadas e heroicas em detrimento da
difusdo de um unico modelo de mulher (doméstica, religiosa, passiva etc.). Depois, a
caracterizacdo das personagens femininas em todas as quatro histdrias, independentemente
de sua forga e presencga nas acgdes, € focada na multiplicidade das possibilidades do “ser”
feminino e ndo apenas na questio da sensualidade e no poder de seducdo intrinsecos a uma
possivel “latinidade”. Cada personagem apresenta uma personalidade diferenciada como ja
descrevemos no Capitulo 4.

Sujeito da acdo filmica, essas quatro jovens mulheres, ainda que estejam atreladas a

um determinado padrio de beleza e juventude, apresentam comportamentos
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revoluciondrios para as sociedades ficcionais em suas narrativas audiovisuais € para a
propria sociedade brasileira na década de oitenta. Em sua diferenciagdo, hd uma
preocupacdo em fugir dos esteredtipos femininos normalmente presentes em filmes sobre o
nordeste brasileiro. As protagonistas ndo sao donas de casa, por exemplo, e também nao se
encontram em posicao secunddria. Prevalece entre elas, em detrimento da maior parte das
efigies femininas nordestinas, o exercicio de uma atividade profissional, sinalizando a
propria entrada da mulher no mercado de trabalho. Uma € cozinheira e quituteira; a outra é
professora, a terceira datilografa e a ultima vaqueira, um papel econdmico e social liderado
por homens. Habitualmente, em outras narrativas filmicas brasileiras, conforme delinearam
Munerato e Oliveira (1982), as mulheres sdo representadas como apéndices dos homens.
Algumas exercem profissdes permitidas para as mulheres, como costureira ou empregada
doméstica. Outras personagens femininas que trabalham fora de casa sdo feias, ou sdo mas,
ou abandonam suas convicgdes em troca do amor de algum homem.

Em linhas gerais, as quatro protagonistas apresentam uma crise de identidade,
divididas entre autonegacdo e autoafirmacdo. Ainda que ndo comparecam diretamente
numa atuacdo politica nas telas, essas mulheres estdo engajadas em definir suas vidas e,
para tanto, promovem uma revolu¢do de costumes, rompendo com diversos valores
tradicionais e modificando, inclusive, suas relacdes sociais e afetivas. Esse panorama nos
remete a propria crise de identidade dos brasileiros e brasileiras na década de oitenta em
decorréncia da abertura politica do pais apds vinte anos de ditadura militar e expansdo das
lutas a favor da igualdade de direitos para homens e mulheres; afinal, elas sorrateiramente
defendem sua emancipagao politica, econdmica, social, cultural e sexual.

Gabriela, Anayde, Macabéa e Luzia estdo constantemente presentes no espago
publico - teoricamente proprio do dominio masculino -, expandindo o universo feminino
até entdo restrito ao ambiente doméstico na maioria das representacdes cinematograficas.
Nas ruas, elas lidam constantemente com problemas relacionados aos papeis das mulheres
na sociedade, na familia (nicleo da opressdo sexista) e no trabalho, constituindo-se como
uma fonte privilegiada de temas considerados “provocativos” sobre as desigualdades de
género. Assinalamos a presenga de Luzia até mesmo no campo de trabalho extremamente
machista — a lida com o gado. Sua caracterizacio como uma mulher diferenciada,

independente e bem sucedida no dominio profissional como uma vaqueira deve ser lida
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como um registro da forca feminina capaz de romper com a ideia do ‘“‘vaqueiro”,
personagem masculino, signo de nordestinidade ligado a virilidade, a valentia, ao vigor e a
forca fisica, demarcando uma trajetoria de liberalizacdo crescente dos papéis femininos.
Ademais, Luzia ainda mata um homem a sangue frio para vingar a morte de seus pais e
ndo € punida, ao contrdrio, € premiada com a conquista de sua liberdade e a possibilidade
de conhecer o mar, podendo promover um novo encontro com sua “feminilidade”.

Nossas quatro protagonistas também ndo se adequam aos moldes sociais do
casamento e concubinato e suas historias de vida, assim como acontece com outras
personagens femininas presentes nas tramas - como a propria Teresinha que verbaliza sua
infelicidade no casamento e a necessidade de buscar outros envolvimentos amorosos -
servem para problematizar a questdo do “destino” social feminino e a instituicdo
matrimonial. Elas buscam sua realizacdo amorosa, praticam sexo sem casamento e fins de
procriacdo, e suas unides afetivas fogem aos modelos institucionalizados pela sociedade,
apesar de serem todas as relagdes heterossexuais, mantidas com personagens masculinos
ciumentos e/ou controladores, o que salienta ainda mais a “forca” dessas mulheres. Elas
rompem, consequentemente, com a ideia da autoridade familiar masculina e buscam uma
nova significacio sobre o que implica ser mulher, introduzindo a amplia¢do do espectro de
possibilidades femininas e, em certo sentido, uma atrofia das possibilidades abertas aos
homens, mas ndo hé claramente uma problematizacdo das relagdes de género propriamente
ditas.

As quatro protagonistas, seguindo uma tradi¢cdo do ‘“cinema de mulheres”, sentem
atracdo por personagens masculinos marginais. Homens frageis que apresentam
dificuldades para lidar com sua prépria esséncia ciumenta e controladora e, ao longo da
trama, sdo forcados a se confrontar com diversas faltas, passando por sofrimentos e
negacgdes de identidade. Nesse sentido, os discursos dos quatro longas tém como pano de
fundo uma crise de masculinidade que, naquela conjuntura, desbotou os papéis tradicionais
de honra e moral masculinas. O esmaecimento da figura do homem se evidencia na
concepcdo do nordeste do Brasil como cendrio no qual o homem muitas vezes sublima sua
decadéncia e seu desprestigio em atitudes despdticas em relacdo a mulher, reconhecendo-

se, muitas vezes, fragilizado, decadente, violento e trdgico; matrizes derivadas que nos
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levam a defender uma possivel representacdo da decadéncia do patriarcado por olhares
muito diversos sobre o tema.

Os personagens masculinos sdo vitimas de seus jogos de violéncia simbdlica e
guerra, como Nacib, que deixa o préprio machismo de lado e admite a necessidade de
passar a se relacionar com Gabriela, mesmo depois da infidelidade publica dessa mulher;
ou Alexandre e Raulino que disputam as suas terras e o amor de Luzia, mas acabam sés e
enfraquecidos, assim como Olimpico de Jesus que foi abandonado por Gloéria. Nesse
contexto, as identidades de género subsistem em um mundo, como ja mencionamos, em
que os contornos dos dominios publico e privado, politico e doméstico, masculino e
feminino se redefinem, tornando insatisfatorios também os contornos dos fendmenos
sociais, como as migracdes nordestinas.

Outra questdo que merece destaque no processo de representacdo de nossas quatro
protagonistas € a forma como os diretores e diretoras expdem os “duplos” e “multiplos”
“Eu” que compdem as qualidades e deficiéncias femininas e masculinas. Essas mulheres
nao sdo representadas unicamente com base no erotismo vigente na forma de apresentar o
feminino na cultura e nas artes, elas carregam um prazer sexual sem preconceitos e exalam
uma sensualidade ligada a uma tendéncia naturalista de perceber, descrever e ver o
nordeste brasileiro. Nas quatro narrativas, assistimos, paulatinamente, ao desvelamento do
corpo feminino como estratégia de autoconhecimento, afirmacdo e poder. A sensualidade
exacerbada que todos assinalavam nas ruas de Ilhéus, por exemplo, € usada por Gabriela
como forma de autoafirmacdo e estratégia de poder sobre Nacib no final da sua histéria. A
masturbacio noturna de Macabéa se apresenta como ponto de partida para seu processo de
transformacgao diante das camaras e descoberta de uma certa feminilidade. Também
paulatinamente, as transformagdes da jovem Luzia se anunciam através da descoberta do
prazer, dessa vez a partir dos olhares de Torquato e do toque erdtico de Alexandre.
Finalmente, destacamos Anayde, que como militante feminista, reivindica a posse sobre
seu proprio corpo, assinalada através de sua relac@o sexual com Jodo Dantas, mas expde as
diversas “Anaydes” com suas duvidas, anseios, sonhos, fracassos, medos, submissdo e
autoridade.

Silenciosas, combinando com os ideais de algumas cineastas feministas, Gabriela,

Macabéa e Luzia, principalmente, parecem rejeitar a linguagem, marcada como campo de
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opressao machista, e buscam nas estruturas ndo-verbais, com gestos e a¢des, demarcar seu
espaco no campo social retratado nas telas. Relembrando Stuart Hall (1998), “(...) o
significado € construido pelo sistema de representacdo. Ele é construido e fixado pelo
codigo que estabelece a correlagdo entre nosso sistema conceitual e nosso sistema de
linguagem (p. 21).” Anayde, por exemplo, corta os cabelos para se diferenciar, enquanto
Luzia apenas indica sua concordancia com os fatos através do olhar.

Nao hd também uma clara competi¢do entre essas mulheres e outras personagens
femininas presentes nas tramas. Ao contrdrio, as mulheres que interagem com nossas
quatro protagonistas estdo sempre preocupadas em ajudar nossas heroinas a definir suas
vidas e cumprir suas jornadas por mais distintos que sejam seus objetivos de vida e
caracterizacdes fisicas e psicoldgicas. E assim com Luzia — Teresinha e Gléria - Macabéa.

Esteticamente, com exce¢do de Bruno Barreto, as duas diretoras e o diretor Féabio
Barreto escolheram fugir da proposta de explorar o corpo com “o olhar masculino”,
delineado nos estudos de Mulvey (1983) e muito presente no cinema hollywoodiano e nas
pornochanchadas brasileiras. E, contrariando o que acontece na maior parte dos filmes da
época, conforme delineamos no Capitulo 3, as mulheres sedutoras ndo sao punidas nos
quatro filmes com os quais trabalhamos em nossa pesquisa, nem com a soliddo, nem com a
morte. Essa constatacdo ndo se aplica apenas as nossas quatro protagonistas, mas a
personagem Gléria, por exemplo, que “rouba” o namoradinho da amiga Macabéa, em A
hora da estrela, e acaba sendo premiada com outra relacio amorosa, assim como sua
homonima, em Gabriela, que com o fim da relacio de concubinato com o seu coronel
passou a viver com o professor Josué.

Em linhas gerais, para finalizar, gostariamos de realcar que, em patamares distintos,
nossas quatro protagonistas — Gabriela, Anayde, Luzia e Macdbea — se insurgem contra a
sua vida ordindria, imposta pelo padrao social patriarcal e limitada ao ambiente familiar.
Emancipada desses limites, essas mulheres parecem negar o ‘“feminino” aceito,
normalmente, no ambiente social ficcional, e reivindicam outras formas distintas de “ser
mulher”. Elas buscam sua independéncia no espago publico, todavia retornam ao sitio da
intimidade para se relacionar com o “outro”, buscando preservar sua identidade e, caso seja
necessario, abandonam o registro do amor. Elas exprimem as tensdes, possibilidades,

ambiguidades, contradi¢des, conflitos, dividas e anseios das mulheres brasileiras na
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década de oitenta e, certamente, configuram modalidades refinadas e complexas acionadas
pelos diretores e diretoras para, em meio as mutagdes profundas individuais e sociais,

captar, representar e expressar um feminino em transi¢ao na sociedade brasileira.
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