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E preciso que a mulher se escreva:
que a mulher escreva sobre a mulher, e que faca as mulheres virem a escrita,

da qual elas foram afastadas tdo violentamente quanto o foram os seus corpos,

pelas mesmas razoes, pela mesma lei, com o mesmo objetivo mortal.
E preciso que a mulher se coloque no texto — como no mundo, e na historia —,

Ppor seu proprio movimento.

(Hélene Cixous, “O riso da Medusa”)



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo realizar a analise filmica de trés obras produzidas no
Cinema Paranaense contemporaneo — Tentei (2017), de Lais Melo, A mulher que sou
(2019), de Nathalia Tereza, e A mesma parte de um homem (2021), de Ana Johann —,
buscando verificar quais os temas presentes nos filmes e como eles contribuem para
modificar e/ou ampliar a representagdo de personagens femininas frente as cdmeras. Para
tal, parte-se do conceito de ponto-de-vista feminista, que compreende serem as mulheres
um grupo heterogéneo que compartilha experiéncias suscetiveis de se fazerem presentes
em produgdes artisticas. Além disso, as leituras criticas visam estabelecer paralelos entre
os temas trabalhados nas obras e questdes relacionadas as teorias feministas do cinema,
em especial as reflexdes sobre representagdo e autoria femininas, apontadas por tedricas
como Laura Mulvey, E. Ann Kaplan, Kaja Silverman e Karla Holanda. Somada a tais
esforcos, aplicou-se uma visao interseccional de feminismos, levando-se em consideragao
atravessamentos como raca e classe social, trazidos por pensadoras como bell hooks e
Patricia Hill Collins. Ademais, este estudo situa-se no campo dos estudos culturais, que
entende a cultura e, mais especificamente, o cinema, como um espaco de expressao,
importante e frutifero, para que se estabelecam discussdes pautadas no género. Por
conseguinte, ao se pensar criticamente o cinema, busca-se com este estudo contribuir para
o contexto de pesquisas do cinema de mulheres realizado no Parana e no Brasil.

Palavras-chave: Cinema de mulheres. Cinema Paranaense. Ponto-de-vista feminista.
Autoria feminina. Representacao feminina.
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ABSTRACT

The present dissertation aims to execute the filmic analysis of three films, made recently
in the cinema of the state of Parana — I Tried (2017), by Lais Melo, The Woman I am
(2019), by Nathalia Tereza, and Remains of a Man (2021), by Ana Johann — looking to
verify the themes presented by the films, and how they contribute to modify and/or
amplify the representation of female characters in front of the cameras. To do so, the
concept of feminist standpoint is being used, comprehending that women are a
heterogenous group, which share common experiences susceptible of being present in
their artistic productions. Furthermore, the filmic analysis aims to stablish parallels
between the films’ themes and issues related to feminist film theories, specially about
female representation, and authorship, brought by authors such as Laura Mulvey, E. Ann
Kaplan, Kaja Silverman and Karla Holanda. Added to those efforts, an intersectional view
of feminisms is being used, taking into matter race and social class, studied by researchers
like bell hooks and Patricia Hill Collins. Moreover, this dissertation is included in the
field of cultural studies, that understands culture, and more specifically cinema, as a space
for an important and fruitful expression, where discussions based on gender can be
stablished. Thereafter, by critically thinking cinema, this research is looking for to
contribute to the context of studies based on women’s cinema made in the state of Parana
and in Brazil.

Keywords: Women’s Cinema. Cinema of Parand. Feminist Standpoint. Female
Authorship. Female Representation.
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1 INTRODUCAO: DE ONDE VIEMOS E PARA ONDE VAMOS

Em 2008, aos 19 anos de idade, experienciei meu primeiro contato com a
pesquisa na area de estudos do Cinema Paranaense. A época, eu cursava Jornalismo e tive
a oportunidade de realizar um estagio na Cinemateca de Curitiba, uma das poucas
instituicdes no Brasil devotadas a preservacdo da memoria audiovisual do pais. Entre
minhas atribui¢des, estava a elaboracdo de um texto monografico a respeito da obra do
cineasta Nivaldo Lopes, também conhecido como “Palito”. Permaneci como estagiaria
nessa instituicdo por dois anos e, nesse periodo, desfrutei da proximidade de diversas
pessoas que contribuiram para o registro da historia do cinema no estado, em especial a
do jornalista e critico de cinema Francisco Alves dos Santos e a da pesquisadora e
professora de cinema Solange Straube Stecz. A partir do estimulo recebido por eles, e
também instigada pelas informagdes que fui adquirindo ao longo desse tempo, pesquiseli,
para meu Trabalho de Conclusdo de Curso, a pratica cineclubista realizada em Curitiba
durante as décadas de 1950 a 1970*.

As duas pesquisas mencionadas acima, por mim realizadas, deram o ensejo para
que eu, 11 anos depois, olhasse com atengdo para a auséncia de mulheres cineastas na
historia do Cinema Paranaense. Isso porque, ao revisitar minhas produgdes anteriores,
especialmente o trabalho acerca dos cineclubes, agora com um olhar mais maduro e com
uma melhor formagao a respeito dos feminismos, pude entdo me questionar: onde estao
as mulheres do Cinema Paranaense?

A esse meu primeiro questionamento, somaram-se algumas constatagdes: em
meus trabalhos no cinema e no audiovisual?, quais fun¢des sdo desempenhadas por
homens e quais ficam a cargo das mulheres? De todos os filmes em que eu ja trabalhei,
quantos sdo dirigidos por mulheres? Em minha formacdo enquanto pesquisadora de
cinema, sobre quais cineastas eu estava lendo? Os filmes de quais cineastas eu estava
assistindo?

Com o tempo, aos poucos, pude organizar esses incomodos a fim de transforma-

los em um projeto académico com vistas a0 meu ingresso em um programa de mestrado.

1 O trabalho, intitulado Aberto ao publico: o movimento cineclubista em Curitiba, de 1950 a 1970, teve
orientagdo da Prof'. Dr*. Solange Straube Stecz e foi entregue em formato de monografia e de livro-
reportagem como requisito parcial para a obtencdo do titulo de Bacharel em Comunicagdo Social —
Habilitagdo em Jornalismo a Universidade Positivo, em 20009.

2 Desde minha formagdo como jornalista, pude trabalhar como produtora em uma gama de filmes realizados
no Cinema Paranaense, tendo, muitas vezes, essa atividade como minha principal fonte de renda.
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Meu objetivo inicial era prospectar e mapear as diretoras atuantes no cinema do Parana,
bem como levantar o nimero de produgdes realizadas por mulheres nos ultimos 16 anos,
recorte temporal que estabeleci a partir do periodo ndo coberto pelo Diciondrio de Cinema
do Parana (2005), organizado por Francisco Alves do Santos. Dessa forma, minha
pesquisa vislumbraria as obras realizadas por mulheres entre 2006 ¢ 2021. Minha
preocupacao inicial era buscar contribuir para o adensamento do conhecimento produzido
a respeito das cineastas da atualidade no Parana, de forma a valorizar tanto as realizadoras
quanto as suas produgdes. Indo ao encontro desse primeiro objetivo, resgatei a

ponderacao de Karla Holanda e Marina Cavalcanti Tedesco, quando elas afirmam haver

Um aumento na demanda por estudos sobre a participagdo da mulher no
audiovisual brasileiro, e a subsequente constatacdo de que o que foi publicado
até agora ¢ minimo se comparado com o papel desempenhado por ela, em
diversas fungdes, na cinematografia nacional. (Holanda; Tedesco, 2017, p. 9)

Por esse motivo, antes de dar continuidade ao percurso de minha pesquisa, creio
ser importante dedicar algumas paginas as mulheres que compuseram, € compdem, a
cinematografia do Parana, notadamente porque, em muitos casos, elas ocuparam
justamente fungdes determinantes para o registro do que foi realizado no estado. E, em
especial, porque elas também contribuiram, ao abrirem espacos, para que minha pesquisa

pudesse ser realizada hoje, no contexto de uma pds-graduagao.

1.1 REGISTROS DO CINEMA PARANAENSE: A HISTORIA ESCRITA POR ELAS

O estudo e a documentagdo dos primeiros cinemas do Parand, das exibi¢des
iniciais e dos primeiros registros em solo paranaense foram realizados, quase que
exclusivamente, por mulheres: Solange Straube Stecz, Elizabeth Karam, Celina Alvetti,
Clara Satiko Kano. As duas primeiras, sdo as responsaveis pela pesquisa Com Annibal
Requido nasce o cinema no Parand (1980), enquanto Alvetti e Kano, por sua vez,
dedicaram-se ao trabalho de Jodo Baptista Groff no artigo Pdtria Redimida — um filme
revoluciondrio (1980). Ambos os textos ganharam destaque por meio de um concurso de
pesquisas sobre a Historia do Cinema Brasileiro, promovido pela Empresa Brasileira de
Filmes S.A. (Embrafilme), em parceria com a Fundacao Nacional das Artes (Funarte) e a

Secretaria de Assuntos Culturais do Ministério da Educacao e Cultura (MEC), em 1978.
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O trabalho sobre Annibal Requido ficou em 5° lugar, enquanto a andlise do documentario
de Groff recebeu a primeira colocacdo. Os dois textos compdem o volume Cinema
Brasileiro: oito estudos (1980), publicacdo oriunda da premiacao.

Publicados em anos mais recentes, destacam-se os trabalhos de Rosane
Kaminski a partir de sua pesquisa sobre o cineasta Sylvio Back, A formacdo de um
cineasta: Sylvio Back na cena cultural de Curitiba nos anos 1960 (2018), a dissertacao
de mestrado de Thaise Jorge Mendonga, Processo de criagdo e intimidade em dissenso
no documentario Construindo Pontes (2017) de Heloisa Passos® (2021), e a compilagio
de textos, organizada por Cristiane Wosniak e Eduardo Tulio Baggio, intitulada Cineastas
do Parana: primeiros tempos (2021), dos quais destacam-se Annibal Requido: fazer e
exibir cinema em Curityba (2021), de Luciane Carvalho; Jodo Baptista Groff e a
representa¢do documental de eventos historicos: o ‘cinema de cavagdo’ (2021), de
Cristiane Wosniak; José Cleto: imagens-monumento em Nossa Terra (2021), de Cristiane
Senn e Juslaine Abreu Nogueira; Eugénio Felix e o cinejornal no Parana (2021), de
Beatriz Avila Vasconcelos; € Mulheres e “pioneirismo” na historia do cinema
paranaense: um olhar sob a perspectiva de género (2021), de Claudia Priori.

Fundamental para o registro e a salvaguarda dessa bibliografia foi, e ainda ¢, a
Cinemateca de Curitiba (antiga Cinemateca do Museu Guido Viaro), criada em 1975 por
Valéncio Xavier. Terceira instituicdo desse tipo inaugurada no Brasil, atras apenas da
Cinemateca Brasileira (1946 — Sao Paulo/SP) e da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna (1955 — Rio de Janeiro/RJ), tem por principios basilares: a prospeccao de filmes,
sua recuperagdo, a constituicdo de acervo; a formacao cinematografica; o acesso a
pesquisa ¢ o lancamento de publicacdes. Além disso, a Cinemateca, em sua origem,
promovia sessoes de terga-feira a domingo, exibindo classicos do cinema e obras de
vanguarda, bem como filmes do Cinema Brasileiro.

Por meio dos cursos, semindrios, mostras e palestras que promovia, a
Cinemateca gestou um prolifico movimento cinematografico em Curitiba, capitaneado

pelo grupo que ficou conhecido como “Geragdo Cinemateca™. As atividades e

% Disponivel em
https://ppgcineav.unespar.edu.br/dissertacoes defendidas new/2021/Dissertao ThaiseJoreeMendona PP
GCINEAV.pdf (Acesso em 16 jul. 2023).

4 A respeito da “Geracdo Cinemateca”, faz-se valido mencionar a tese de doutorado, defendida por Luciane
Carvalho, em 2022, no Programa de Pés-Graduagdo em Historia da Universidade Federal do Parana
(UFPR). Intitulada Geragdo cinemateca: produgao de filmes a partir da cinemateca do Museu Guido Viaro
(Curitiba, 1975-1985), a pesquisa analisa detidamente a relag@o entre a cinemateca e a produgdo de filmes


https://ppgcineav.unespar.edu.br/dissertacoes_defendidas_new/2021/Dissertao_ThaiseJorgeMendona_PPGCINEAV.pdf
https://ppgcineav.unespar.edu.br/dissertacoes_defendidas_new/2021/Dissertao_ThaiseJorgeMendona_PPGCINEAV.pdf
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lembrangas desse agrupamento de pessoas foram registrados em um documentario
homonimo, dirigido por Mirian Karam, langado em 2022. A Figura 01 reproduz uma

famosa fotografia de integrantes da “Geracdo Cinemateca’:

FIGURA 01 — FRAME DO FILME GERACAO CINEMATECA (2022).

“Geraciao Cinemateca” (da esquerda para a direita): Gisele Mendes, Josina Melo (agachada), Beto
Carminatti, Fernando Severo, Peninha, Lu Rufalco, Homero de Carvalho, Berenice Mendes, Joao
Knijnik e Rui Vezzaro, 1985.

Fonte: Geragdo Cinemateca. Diregdo: Miriam Karam. Brasil, 2022. (00:01:44).

Gisele Mendes, Josina Melo, Lu Rufalco e Berenice Mendes, que se encontram
na Figura 01, assim como as Irmas Wagner (Ingrid, Rosane e Elizabeth), Dinah Ribas
Pinheiro, Dirce Thomaz, Fernanda Morini, Heloisa Passos, Jussara Locatelli ¢ Vilma
Nogueira, além das j4 mencionadas pesquisadoras Solange Stecz e Elisabeth Karam,
compdem o corpus de estudo da tese de doutorado Mulheres no Circuito de Cinema em
Curitiba entre 1976 e 1989 (2021), de autoria de Ana Claudia Camila Veiga da Franga®.
Nesse trabalho, Franga se propde a explicitar como esse grupo constituiu saberes, praticas

e sociabilidades dentro do campo cinematografico. Nessa busca, na tentativa de

no periodo. Disponivel em: https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/79786?show=full. (Acesso em 29 out.
2023).

% Ana Claudia Camila Veiga da Franga é professora no Departamento Académico de Desenho Industrial
(DADIN) da Universidade Tecnologica Federal do Parana (UTFPR) e Doutora pelo Programa de Pos-
graduacdo em Tecnologia e Sociedade (PPGTE) pela mesma universidade. Sua tese de doutorado encontra-
se disponivel em http://repositorio.utfpr.edu.br:8080/jspui/handle/1/25140 (Acesso em 27 mai. 2022).



https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/79786?show=full
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reconstruir as historias dessas mulheres, a autora compartilha algumas dificuldades

encontradas:

Com excecdo do Dicionario de Cinema do Parana (2005), em geral, ndo
encontrei registros de suas experiéncias nas enciclopédias e livros de historia
do cinema nacional. Portanto, o universo cinematografico de Curitiba, assim
como tantos outros, foi evidentemente protagonizado pelos homens, que
também produziram muito mais filmes (...) entendo que esta pesquisa pode
iluminar alguns aspectos sobre como mulheres, apesar das desigualdades, por
vezes ocuparam e inventaram espagos no circuito de cinema. (Franga, 2021, p.
219)

Tao mais sintomatico € esse apontamento de Franca quando o cotejamos com o
questionamento de Priori, em seu ja mencionado artigo sobre os primeiros cinemas no
Parana, a partir de um ponto de vista de género: “(...) em que momento, em que tempo,
os filmes de mulheres comecam a ter espago no contexto de producao e circulacdo do
cinema paranaense?” (Priori, 2021, p. 186). Seguida de sua pergunta, Priori nos da a
resposta ao localizar o registro de mulheres cineastas no Parana apenas a partir da década
de 1970, em um contexto efervescente, impulsionado pela criagao da Cinemateca. Sobre

tal manifestagdo extemporanea, a autora pontua que

Essa entrada tardia na producdo cinematografica ou invisibilidade de sua
presenca e realizagdes em fases anteriores da historia do cinema paranaense ¢
advinda de um processo de interditos impostos as mulheres e que as impediram
socialmente de alcangar outros espacos, bem como de dificuldades para se
inserirem no campo de produgdo cultural, devido as hierarquias de poder,
estereotipos, desigualdades de género, falta de incentivo as suas realizagdes e,
provavelmente, o descuido na preservacdo e conservacdo dos materiais
produzidos por elas, ficando a margem, portanto, dos registros historicos.
(Priori, 2021, pp. 193-194)

Para Priori,

Fica evidente que para o contexto das primeiras décadas do século XX, o
discurso acerca do “pioneirismo” atribuido geralmente aos homens era tio
forte, tdo hegemonico, que pode ter colaborado para o silenciamento e
ofuscamento das possiveis “pioneiras”, deixando essas lacunas de presenca e
participacdo das mulheres nos primoérdios do cinema paranaense. Nesse
sentido, o “pioneirismo’ das mulheres na produgio cinematografica passa a ser
identificado e reconhecido em tempos e espacos distintos, ou seja, muito mais
tardiamente em relagdo & producdo dos homens considerados ‘“pioneiros”.
(Priori, 2021, p. 193)

Nao obstante, foram os trabalhos realizados por mulheres como Stecz, Karam,

Alvetti e Kano, que predominaram na area de pesquisa e preservacdo da, a €poca,
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Cinemateca do Museu Guido Viaro, e inscreveram Jodo Baptista Groff e Anibal Requido
como “pioneiros” do Cinema Paranaense. Todavia, um olhar decolonial para o termo
“pioneirismo” permite uma revisdo histdrica e novas interpretagdes desse vocdbulo a
partir de uma perspectiva de género.

Para Priori, “pioneirismo” aponta para o “novo”, algo que remete a movimento,
a nocdo de exploracdo. Uma vez que a maioria dos registros historicos de que se tem
conhecimento e aos quais se tem acesso sao atravessados pela figura do homem precursor,
a designagdo de “pioneirismo” pode ser compreendida quase como um sindénimo de
participacdo masculina. Ao passo que nao era permitido as mulheres frequentarem os
espacos publicos, suas experiéncias acabaram por ocupar posigdes auxiliares.

Relevante exemplo dessa presenca coadjuvante € o caso, apresentado por Priori,
de Karla Kozék (ou Karla Kozakova, segundo a concordancia de sua lingua materna),
irma de Vladimir Kozék, fotdégrafo a quem se atribui Maravilhas do Parana (1939), um
dos primeiros filmes coloridos realizados no estado.

Karla foi pintora e professora e se transferiu para Curitiba para ficar ao lado de
Vladimir, ap6s a morte dos pais na antiga Tchecoslovaquia. Morou por duas décadas com
o irmao, realizando tarefas domésticas e 0 acompanhando nas expedi¢des a comunidades
indigenas, ocasides em que o auxiliava nas filmagens. Sobre o assunto, Priori pondera

que

Diante dessa evidéncia, problematizamos o seguinte: Karla Kozak, mulher que
se embrenhava no interior do Parana e do pais, artista, pintora, companheira
fiel do irmao — morando ambos na mesma residéncia por décadas — estaria de
fato apenas num papel de coadjuvante, cozinhando, lavando, ajudando a
carregar utensilios e os equipamentos técnicos nas expedi¢des, estaria apenas
“auxiliando-0” nas filmagens, ou podemos vislumbrar que algumas (ou varias)
dessas diversas produgdes filmicas atribuidas ao fotégrafo poderiam ser de
autoria dela? (...) Saberia ela manejar as cimeras de filmagem, enquadrar o
angulo, realizar uma produgdo cinematografica? (...) Haveria algum olhar de
Karla nesta produc@o atribuida ao fotografo? (...) Nao nos isentamos de indagar
por um possivel protagonismo de Karla Kozak na produgido desses filmes
variados (...) 0 que nos leva a interrogar se esses aspectos ndo seriam pistas,
indicios de seu protagonismo nesta producgo filmica “pioneira”. (Priori, 2021,
p- 197)

Compreender a auséncia de mulheres como protagonistas da histéria dos
primeiros cinemas paranaenses torna possivel sublinhar as relacdes de poder
estabelecidas por uma sociedade patriarcal, a0 mesmo tempo em que permite questionar
o uso do termo “pioneirismo”, em especial para se referir a presenca feminina na pratica

cinematografica. Michelle Perrot, em Os excluidos da historia: operarios, mulheres e
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prisioneiros (1988), sugere, portanto, alocar as narrativas de mulheres em outros tempos
e espacos. Para ela, “o que importa reencontrar sdo as mulheres em acdo, inovando em
suas praticas, mulheres dotadas de vida (...) criando elas mesmas o movimento da
historia” (Perrot, 1988, p. 187), asser¢do que se complementa com a reflexdo de Priori:
“o pioneirismo das mulheres no cinema (...) parece nao estar apenas ligado a ideia de
precursoras, as que chegam antes, e sim a outras praticas e representagdes sociais, a outras
subjetividades” (Priori, 2021, p. 195).

Desse modo, a fim de que nao seja utilizado o termo “pioneirismo” em referéncia
as mulheres, seria possivel propor que Karla Kozak e as mulheres que compunham a
“Geracao Cinemateca”, bem como as outras profissionais estudadas por Franga, possam
ser consideradas as “propulsoras” do cinema do Parand, uma vez que fizeram progredir a
atividade cinematografica no estado, seja em suas pesquisas, seja como produtoras,
preservadoras ou exibidoras. Como exemplo, citam-se: Berenice Mendes, primeira
presidente da divisdo paranaense da Associagdo Brasileira de Documentaristas (ABD),
em 1979; Lu Rufalco e Gisele Mendes, por meio de suas producdes cinematograficas; as
pesquisadoras Solange Stecz, Celina Alvetti, Clara Satiko Kano; as criticas
cinematograficas da jornalista Elisabeth Karam; a iniciativa da mostra “A Mulher no
Cinema Brasileiro” (1981), organizada pela jornalista e critica de cinema Dinah Pinheiro,
em parceria com Francisco Alves dos Santos e Edyala Iglesias.

Intenta-se, dessa forma, colocar suas atuagdes em posi¢des de protagonismo,
confirmando suas importancias, em uma tentativa de remové-las dos papeis coadjuvantes
a que foram relegadas. Como bem aponta Franca (2021), ao ressaltar como foram
esquecidas as criticas cinematograficas Elisabeth Karam e Dinah Pinheiro do verbete
Critica de Cinema do Parand, que integra o Dicionario de Cinema do Parana (2005),
composto por 28 pessoas, todas homens. A auséncia de mulheres se faz presente também
nos nomes dos varios espacos, antigos e atuais, do circuito artistico de Curitiba: Museu
Guido Viaro, Sala Arnaldo Fontana, Sala Miguel Bakun, Cine Groff, Oficina Oswald de
Andrade.

1.1.1 Numeros em desequilibrio

Franga (2021) e Priori (2021) destacam em seus trabalhos a assimetria entre

homens e mulheres na historia do Cinema Paranaense, construida a partir de narrativas
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com vieses patriarcais e permeada por auséncias e apagamentos de profissionais
femininas que contribuiram para promover a atividade cinematografica no estado.
Objetiva-se, neste momento, deter-se especificamente sobre dados estatisticos levantados
a partir do Dicionario de Cinema do Parand (2005), buscando esmiucar a desigualdade
de género encontrada na publicagao.

Partiu-se, nessa investigacdo, primeiramente, da seguinte pergunta: quantas
mulheres sdo contabilizadas pelo livro? A resposta é a que se segue: enquanto os homens
ocupam 126 verbetes (75,90%), de um total de 166, as mulheres cabem apenas 21
entradas (12,65%)°. Desse nimero, apenas 11 se referem a mulheres diretoras, ao passo
que, do total de entradas relativas aos homens, 88 dizem respeito a diretores, o que
representa uma presenca oito vezes maior de realizadores neste registro da historia do
Cinema Paranaense.

Na sequéncia, a Tabela 01 destaca as atividades realizadas pelas mulheres

registradas no dicionario:

TABELA 01 - MULHERES QUE COMPOEM O DICIONARIO DE CINEMA DO PARANA E
SUAS RESPECTIVAS ATIVIDADES.

ATRIZ DIRETORA PESQUISADORA PRODUTORA
ALVETTI, Celina do X
Rocio
CORONA, Silvana X
FERREIRA, Cloris X
de Souza
GRANDO, Verginia X
GUIMARAES, X
Claudia.
KANO, Clara Satiko. X
LEMOS, Anuschka X
Reichmann
MANTUAN, Maria X
Barbara
MENDES, Berenice X
MORO, Diana X

® Os 11,45% restantes referem-se a instituigdes, associagdes, filmes e categorias de pesquisa, tais como:
Academia de Artes Cinematograficas (Artcine), Associacdes de Cinema do Parand, Cefet — Nucleo de
Produgdo de Filmes, Cineclubismo no Parana, Cinemateca de Curitiba, Critica de Cinema no Parana,
Exibicdo cinematografica no Paranda, Festivais de Cinema no Parand, Filme de fic¢do do Parana, Lance
Maior, Leis de Incentivo a Cultura — Cinema, Museu da Imagem ¢ do Som — Cinema, Panorama de
Curityba, Os Xetd na Serra dos Dourados, Patria Redimida, Nucleo de Cinema da PUC, Sindicato da
Industria Audiovisual do Parana (Siapar) e Super-8 no Parana.
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NOGUEIRA, Vilma X
de Fatima
PASSOS, Heloisa X

RODRIGUES, X
Odelair
RUFALCO, Lu X

SCHNEIDER, Lala X

SPOLADORE, X
Simone
STECZ, Solange X
Straube
STRESSER, Guta X

WAGNER, Irmas X
(Ingrid, Rosana,
Elisabeth)’

WEBER, Maira X

WILLER, Marina X

TOTAL DE 5 11 3 p)
ENTRADAS

Fonte: Diciondario de Cinema do Parana (2005). Adaptado.

Um cruzamento entre os dados encontrados no trabalho de Franga (2021) com a
publicacao de Santos (2005) demonstra, todavia, que muitas das mulheres trazidas pela
autora nao chegaram nem a compor os verbetes do dicionario. Em nota introdutdria a seu

livro, Santos assevera que

Podemos dizer que este livro é consequéncia de mais de trinta anos da nossa
vivéncia, pesquisa e reflexdes sobre o cinema do Parana. Mas nunca pode ser
dado como terminado. Ha sempre um dado novo, uma descoberta, uma
informacdo nova a ser acrescentada. (Santos, 2005, p. 1)

Dessa forma, conscientes do periodo abrangido pela publicacdo de Santos — dos
primeiros anos do cinema no Parana até 2005, data de sua publicacao —, buscamos dados
mais atualizados, que pudessem refletir o cenario atual da produgdo audiovisual no
estado. O mais recente ¢ o Mapeamento do Audiovisual Paranaense 2018 (2018)8,
elaborado pela Associagdo de Video e Cinema do Parand (AVEC-PR), que se propde a

ser um diagnostico geral do perfil de trabalhadoras/es do meio audiovisual do estado. No

" O Dicionério de Cinema do Parand indexa Ingrid, Rosana e Elisabeth Wagner no verbete “WAGNER,
Irmaos”, uma vez que o grupo era formado também por Helmut Wagner Jr. Todavia, uma vez que as
mulheres sdo maioria no quarteto, optou-se por contabilizd-las como uma entrada relativa a mulheres.

8 Disponivel em https://mapr2018.wordpress.com/ (Acesso em 14 abr. 2022).



https://mapr2018.wordpress.com/
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que diz respeito a presenca de mulheres no mercado cinematografico, os nimeros sao
mais expressivos, quando comparados com os dados recolhidos até 2005 por Santos.

Contudo, novamente as estatisticas apontam para assimetrias, uma vez que um
grupo bem delineado segue como maioria, a saber, o de homens brancos. Uma divisdo
por género homem/mulher mostra que 69,5% (139) dos profissionais sdo homens,
enquanto 30,5% (61) sdo mulheres — 0% das 200 pessoas entrevistadas se declarou
transexual. No que se refere a identifica¢do por raga, 79% se declararam brancos, 13,5%
pardos, 6% pretos e 1,5% amarelos — 0% se declarou indigena. Entre as mulheres, a
divisdo racial apontou que 82% sdo brancas, 14,7% pardas e 3,3% pretas.

Ainda com base nessa pesquisa mais recente, ressaltam-se os dados relativos a
renda mensal das/dos profissionais, igualmente marcados por desigualdades de género: a
maioria das mulheres estd em um patamar de remuneracdo médio mais baixo do que o

dos homens, conforme explicita o Grafico 01, extraido do mapeamento:

GRAFICO 01 - PERCENTUAIS, POR GENERO, DO RENDIMENTO MENSAL DAS/DOS
PROFISSIONAIS DO AUDIOVISUAL PARANAENSE.
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Fonte: Mapeamento do Audiovisual Paranaense 2018 (2018) — AVEC-PR.

Ao olharmos para as informagdes trazidas acima, ¢ possivel perceber que, a
medida que o nivel de remuneragdo mensal cresce, o nimero de mulheres decai. Por
exemplo, apenas cerca de oito mulheres, de um total de 61, tém renda mensal entre R$
5.000 e mais de R$ 10.000,00, enquanto aproximadamente 31 homens (quase quatro

vezes o numero correspondente de mulheres), de um total de 139, obtém remuneracdo
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dentro dessa faixa. Infelizmente, os dados oferecidos pela pesquisa ndo trazem
informagdes, divididas por género, sobre a area de atuagdo especifica no audiovisual e o
nivel de escolaridade das/dos entrevistadas(os), o que impossibilita inferir se as mulheres
estdo ganhando menos dinheiro por estarem ocupando fungdes consideradas de menor
prestigio, como a de assistentes de departamento, por exemplo.

Faz-se valido também apontar, com base no Grafico 02, as dificuldades e
entraves encontrados pela populacdo negra, em especial as mulheres negras, no que diz

respeito as suas faixas de remuneragao.

GRAFICO 02 - PERCENTUAIS, POR RACA, DO RENDIMENTO MENSAL DAS
PROFISSIONAIS MULHERES DO AUDIOVISUAL PARANAENSE.

Renda Mensal - por Raca Renda Mensal - por Raga Renda Mensal - por Raca
Feminina (Branca) Feminina (Parda) Feminina (Preta)
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Fonte: Mapeamento do Audiovisual Paranaense 2018 (2018) — AVEC-PR.

Enquanto 2% (aproximadamente uma mulher) ganham mais de R$ 10.000,00
por més, 0%, ou seja, nenhuma mulher parda e nenhuma mulher negra alcancou esse
nivel. Mais preocupante ainda ¢ o fato de todas as mulheres negras (3,3%) se encontrarem
com rendimentos mensais entre R$ 1.000,00 e R$ 2.000,00. A titulo de curiosidade, em
2018, ano da pesquisa, o salario-minimo no Brasil era de R$ 954,00, ao passo que no
estado do Parand a remunera¢do minima de um/uma trabalhador(a) variava entre R$
1.247,40 e R$ 1.441,00°. Essa informagio reverbera uma declaragio bastante potente de
Nancy White, uma mulher negra idosa, citada por Patricia Hill Collins em Pensamento

feminista negro: o poder da autodefinig¢do (2019):

® De acordo com matéria publicada no site gl, o estado do Parand adota, assim como o Rio de Janeiro,
Santa Catarina e o Rio Grande do Sul, um salario-minimo regional, diferente daquele instituido anualmente
pelo Governo Federal. Disponivel em:
https://gl.globo.com/economia/noticia/salario-minimo-em-2018-veja-o-valor.ghtml. (Acesso em 17 jul.
2023).
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Minha mée costumava dizer que a mulher negra ¢ a mula do homem branco e
a mulher branca é seu cachorro. Mas ela disse aquilo para dizer isto: nods
fazemos o trabalho pesado e apanhamos se o fizermos bem ou ndo. Mas a
mulher branca é mais proxima do mestre e ela faz agrados em sua cabeca e a
deixa dormir na casa, mas ele ndo vai tratar nem uma nem outra como se
estivesse lidando com uma pessoa. (White apud Collins, 2019, p. 295)

A partir dessas informagdes, ressalte-se a importdncia de se estabelecer
parametros interseccionais de classe e de raga ao se confrontarem informagdes relativas
a 1sonomia, ou a falta dela, de salarios entre homens e mulheres, € mesmo entre essas
mulheres, no meio audiovisual. Constata-se, por conseguinte, que as estatisticas oriundas
do mapeamento realizado pela AVEC-PR ndo podem ser consideradas genuinamente
promissoras. Neste ponto, torna-se valido resgatar as averiguagdes de Margareth Rago
(2019), que ressalta que os principais pontos da critica feminista incidem sobre seu carater

particularista, racista e sexista. De acordo com a autora,

O saber ocidental opera no interior da logica da identidade, valendo-se de
categorias reflexivas, incapazes de pensar a diferenca. Em outras palavras,
conforme apontam as feministas, os conceitos com que trabalham as ciéncias
humanas sdo identitarios e, portanto, excludentes. Pensa-se a partir de um
conceito universal de homem, que remete ao modelo de homem branco
heterossexual civilizado do Primeiro Mundo, deixando-se de lado todos
aqueles que escapam do padrdo referencial. Da mesma forma, as praticas
masculinas sdo mais valorizadas e hierarquizadas em relagdo as femininas.
(Rago, 2019, p. 374)

Faz-se necessario, portanto, olhar para esses desequilibrios e interpreta-los a
partir de um ponto de vista historico-social, indo na contramao da otica androcéntrica

responsavel pelo registro da historia.

1.2 TRABALHAR A PARTIR DOS NUMEROS

Ao se colocarem lado a lado as fontes iniciais da presente pesquisa, o Dicionario
de Cinema do Parana (2005) e o Mapeamento do Audiovisual Paranaense 2018 (2018),
foi possivel vislumbrar um retrato da participagdo das mulheres na historia do Cinema
Paranaense, participagdo essa representada por diferentes categorias de atividades e
funcdes profissionais que colaboram para a producdo, a difusdo e a preservagdo
cinematograficas. No entanto, os numeros dispostos em tabelas e graficos ndo dao a ver

o que de fato essas profissionais estdo realizando e qual € o real contetido de suas
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atividades. Diretoras, produtoras, atrizes e pesquisadoras, ainda que em menor nimero
em relagdo aos homens, mantém-se ativas no cenario audiovisual do Parana, estabelecidas
em diferentes cidades do estado’®. Quem sdo elas e no que estdo trabalhando?

Contudo, tais indagacdes, tendo em vista a pesquisa desenvolvida nesta
dissertacdo, ainda se mostravam de grande abrangéncia e impossibilitavam um olhar
atento as produgdes cinematograficas realizadas por mulheres. Assim, foi necessario
estreitar ainda mais os parametros e buscar, em consideragdes tedricas, uma metodologia
especifica a ser aplicada nesse projeto. Esses critérios serdo discutidos nas paginas que se

seguem.

1.2.1 Mulheres, cineastas ¢ feministas

Em primeiro lugar, € prudente discutir o que se compreende por “mulher” ou
“mulheres” ao longo dessa dissertacdo. Para tanto, mobilizamos da obra de Rosana Cassia
Kamita a definicdo que melhor se acomoda ao que aqui estamos trabalhando. A autora,
em seu artigo Relagoes de género no cinema: contestagdo e resisténcia (2017), propde a

utilizacao desses termos a partir do seguinte entendimento:

Uma mulher representada enquanto sujeito complexo, em uma multiplicidade
de papeis e que se distancie da constru¢do do discurso patriarcal “oficial”,
observando-se a interseccionalidade referente a raga, sexualidade, classe
social, dentre outros marcadores de identidade da mulher, os quais fazem com
que, cada vez que apareca a palavra mulher, ainda que esteja no singular, seja
representativa de um amplo sentido plural. (Kamita, 2017, p. 1395)

10 Curitiba, a capital do estado, retne o maior nimero de profissionais atuantes no meio audiovisual.
Segundo dados do Mapeamento do Audiovisual Paranaense 2018 (2018), da AVEC-PR, 80,08% das/dos
entrevistadas(os) residem e trabalham na cidade. Isso se deve, especialmente, a criagdo, em 2005, do curso
de graduacdo em Cinema e Video (atualmente Cinema e Audiovisual) da entdo Escola Superior Sul-
americana de Cinema e Televisdo (CINETV-PR), posteriormente integrado a Faculdade de Artes do Parana
(FAP). A CINETV-PR fez parte de uma proposta do governo do estado que visava fundar na regido um polo
de cinema, composto pelo curso superior, que formaria a méo de obra, um programa de fomento a indistria
audiovisual e um festival de cinema. Diferentes interesses politicos, todavia, ocasionados pelas mudangas
nas gestdes governamentais do estado, levaram a dissolucao do projeto inicial. Posteriormente, a Faculdade
de Artes do Parand, a qual o curso estd vinculado, foi incorporada a Universidade Estadual do Parana
(UNESPAR), criada em 2013. Ressalte-se que um dos principais nomes ligados a fundagido da CINET V-
PR ¢ o da premiada atriz gatcha ftala Nandi, importante nome do cinema nacional, ligada ao Teatro Oficina
e a trabalhos com Rogério Sganzerla, Ruy Guerra e Joaquim Pedro de Andrade, entre outros. Outra cidade
bastante relevante na formagao de profissionais do audiovisual no Parana ¢ Foz do Iguagu, onde foi fundada,
em 2010, a Universidade Federal da Integracdo Latino Americana (UNILA). Seu principal objetivo € o
intercambio cultural, cientifico e educacional na América Latina, especialmente entre os paises que
integram o Mercado Comum do Sul (Mercosul): Brasil, Argentina, Paraguai, Uruguai e Venezuela. O curso
de bacharelado em Cinema e Audiovisual da UNILA visa produzir e distribuir obras audiovisuais que levem
em conta, especialmente, o mercado cultural e econdmico latino-americano.
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Ao optarmos por centralizar a pesquisa na fungdo de diretoras cinematograficas,
partiu-se do constatado por Karla Bessa, em seu prefacio ao livro Mulheres atrds das

cameras: as cineastas brasileiras de 1930 a 2018 (2019). Como bem relembra Bessa,

Cineasta ¢ uma palavra que possui género neutro, ou seja, ¢ o artigo (o/a) que
vai flexionar o masculino ou o feminino (...). Essa neutralidade esta longe de
ser a tonica da politica de género de producdo, realizacdo e direcdo que
engendrou a filmografia brasileira. (Bessa, 2019, p. 9)

Mulheres a frente da direcao de filmes, no contexto do Cinema Paranaense, sao
menos numerosas, como visto. Além disso, seus trabalhos e feitos artisticos tendem a ser
invisibilizados e ignorados. O objetivo dessa pesquisa €, portanto, procurar restituir a
visibilidade as cineastas paranaenses e as suas producdes, desvelando o ocultamento
social imposto a elas, de forma a tragar o caminho oposto aquele constatado por Claudia

Priori:

A presenca ou participagdo das mulheres realizadoras de cinema no Brasil e,
especificamente no Parand, é envolta em uma cortina de invisibilidade,
anonimato e hierarquias de género. Ainda paira sobre suas trajetorias e
narrativas um silenciamento, e sobre seus filmes pouca ou nenhuma divulgagio
nas salas comerciais de exibicdo nacional de audiovisual (...) esse
silenciamento reproduziu a ideia, por muito tempo, de que na realizacdo de
cinema, as mulheres ndo existem, ndo produzem. (Priori, 2021, p. 181)

Por ultimo, mas ndo menos importante, partimos da defini¢do de feminismo
trabalhada por bell hooks em Teoria feminista: da margem ao centro (2020). Em sua
publicacdo, a autora estadunidense defende ser o feminismo “a luta para acabar com a
opressao sexista. Seu objetivo ndo ¢ beneficiar apenas um grupo especifico de mulheres,

uma raga ou classe social de mulheres em particular” (hooks, 2020, p. 59).

1.2.2 Metodologia e corpus da pesquisa

Uma vez estruturada a base conceitual de onde partiriamos, teve lugar a seleg@o
de obras e realizadoras as quais nos dedicariamos com maior atencao nas analises filmicas
que aqui apresentamos. Longe de estarem agrupadas em uma “esséncia feminina” que as
uniria, as realizadoras do Cinema Paranaense contemporaneo dedicam-se a trabalhar com
tematicas diferentes em formatos diversos. Em consequéncia, suas obras compdem um

universo rico e multiplo de narrativas, abordagens e personagens. As cineastas se
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colocam, desse modo, como ativas construtoras de discursos, valendo-se de elementos
historicos, sociais, culturais e ideoldgicos que se veem refletidos em seus filmes. Foi
preciso, entdo, buscar, nesse rico arcabougo, obras que, quando aproximadas umas das
outras, indicassem possibilidades significativas de didlogos entre si.

E. Ann Kaplan acredita que “levantar questdes ¢ o primeiro passo para o
estabelecimento de um discurso feminino, ou (...) que fazer perguntas ¢ o inico discurso
que esta disponivel a mulher em sua resisténcia ao dominio patriarcal” (Kaplan, 1995, p.
59). Isso posto, formulamos duas perguntas que nos serviram de guia na escolha dos

filmes e nas leituras criticas que apresentamos:

1) O que essas obras abordam?
2) Como essas obras trabalham, ampliam e/ou modificam a

representacio da mulher?

Trés obras despontaram a partir desses questionamentos € passaram a compor o

corpus desta pesquisa:

1) Tentei (2017), curta-metragem escrito e dirigido por Lais Melo, nascida
em Uberlandia (MG), criada em Campo Mourao (PR), atualmente residente em
Curitiba;

2) A mulher que sou (2019), curta-metragem escrito e dirigido por Nathalia
Tereza, mato-grossense radicada em Curitiba;

3) A mesma parte de um homem (2021), longa-metragem escrito e dirigido
por Ana Johann, paranaense nascida em uma comunidade rural préxima a Cruz

Machado, no interior do estado, atualmente residente em Curitiba.

As conexdes entre as trés obras foram estabelecidas, de mesmo modo, partindo-
se da “Teoria da Articulacdo” (1986) de Stuart Hall, que acredita na possibilidade de se
constituirem nods entre unidades distintas, por conta de circunstancias histdricas. Para o

autor, a “Teoria da Articulagao”

E a forma da conexdo que pode formar uma unidade de dois elementos
diferentes, sob certas condigdes. E uma ligacdo que ndo ¢ necessaria,
determinada, absoluta e essencial por todo o sempre (...) uma ligacdo entre
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discurso articulado ¢ as forgas sociais as quais, em certas condi¢des, ele pode
estar conectado. (Hall apud Grossberg, 1986, s/p)**

Ademais, analisando-se a estruturagdo mais ampla dessas narrativas filmicas e o
posicionamento das personagens protagonistas inseridas nessas obras, partiremos dos
filmes selecionados a fim de verificar como essas producdes ajudam a revelar “a natureza
complexa da experiéncia mulher” (hooks, 2019, p. 142) e contribuem para “desconstruir
a nocao de que as mulheres sdo necessariamente passivas ou pusilanimes” (ibidem) ao
colocarem em cena assuntos como violéncia de génerolz; empoderamento; casamento;
desejo e liberdade sexual.

Para que possamos verificar como os questionamentos levantados estdo
presentes nas obras, centramos nossas analises no conteudo dos filmes, tendo como
principal aporte tedrico os estudos feministas do cinema, em especial os conceitos de
autoria e representagdo femininas.

A principal referéncia para as leituras criticas se baseia nas proposig¢oes de
Manuela Penafria, realizadas na comunicacdo Andlise de Filmes — Conceitos e
Metodologia(s) (2009). Em seu trabalho, a autora portuguesa sugere separar a analise
filmica em duas etapas: em primeiro lugar, decompor o filme; e, segundo, estabelecer e
compreender as relacdes entre os elementos decompostos. Serd especialmente nesse
segundo momento que deteremos nossos esforgos.

Além disso, ainda de acordo com Penafria, incorporaremos ao trabalho o que a

estudiosa qualifica como: 1) Anélise de conteudo, categoria que “considera o filme como

um relato e tem (...) em conta o tema do filme” (Penafria, 2009, pp. 6-7); e 2) Andlise
externa a obra, que “considera o filme como resultado de um conjunto de relagdes (...)
[em que] decorreu a sua produgdo e realizacdo, como sejam seu contexto social, cultural,
politico, econdmico, estético e tecnologico” (ibidem).

Para Ilana Feldman, em “Ela é um outro”: por uma outra historia do cinema

(2019),

11 Essa fala de Hall encontra-se inserida em entrevista concedida a Lawrence Grossberg, em 1986.

12 I[remos nos deter mais detalnadamente no tema da violéncia de género no terceiro capitulo desta
dissertacdo, composto pela anélise filmica do curta-metragem Tentei (2017), de Lais Melo. No entanto,
acreditamos ser pertinente atestarmos que compreendemos a violéncia de género a partir do proposto por
Lourdes Maria Bandeira, em seu artigo Violéncia de género: a construcdo de um campo tedrico e de
investigacdo (2019). De acordo com a autora, essa pratica acontece quando “a centralidade das acdes
violentas incide sobre a mulher, quer sejam estas violéncias fisicas, sexuais, psicologicas, patrimoniais ou
morais, tanto no &mbito privado-familiar como nos espagos de trabalho e publicos” (Bandeira, 2019, p.
295).
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O cinema ndo ¢ simplesmente um conjunto de imagens e sons, uma reunido de
representagdes sonoras da realidade, mas um agente cognitivo e sensivel, um
operador potencialmente transformador, da propria realidade (...) [Portanto, ]
trata-se de trazer a luz o olhar e a voz de um cinema inventado por mulheres,
com mulheres, aberto as suas mais diversas inscrigdes e participagdes, aberto,
inclusive, as suas ambiguidades e contradigdes. (Feldman, 2019, p. 12)

Logo, ao investigarmos e valorizarmos as produgdes realizadas por mulheres,
tomam-se suas a¢des ndo como excegdes, mas, sim, como praticas de agentes ativas,
buscando redimensionar suas contribui¢des para o meio audiovisual.

Esse deslocamento do olhar, no que se refere a maneira de representar
personagens femininas e a respeito da iniciativa de rastrear as realizadoras inseridas no
contexto da produgdo cinematografica, tem sua génese na concepgao da teoria feminista
do cinema, iniciada nos primeiros anos da década de 1970 com o surgimento dos festivais
de cinema de mulheres em Nova York e Edimburgo. Além disso, autoras das quais nos
valemos, como Laura Mulvey, Teresa de Lauretis, Sandy Fliterman-Lewis e Claire
Johnston, mostraram-se interessadas em investigar a forma como o cinema dominante
constrdi seu espectador e coloca as mulheres em posigdes de subordinacao. Além das
compreensoes trazidas por essas estudiosas, nos apoiamos também nos apontamentos de
Joan Scott, Judith Butler, Kaja Silverman, E. Ann Kaplan, Linda Nochlin, bell hooks,
Audre Lorde e Patricia Hill Collins.

Dai partiu-se, mas com o cuidado igualmente de mobilizar teodricas latino-
americanas, como Heloisa Buarque de Hollanda'®, Karla Holanda, Sueli Carneiro, Joice
Berth, Heleieth Saffioti e Maria Lourdes Bandeira, pesquisadoras que tém se debrucado
sobre suas realidades a partir de um ponto-de-vista interseccional, no que se refere a raga,
a sexualidade, a classe social e a outros marcadores que permeiam as identidades das
mulheres, aqui compreendidas em seu sentido mais amplo e plural.

Iniciamos, portanto, no proximo capitulo desta pesquisa (Um ponto-de-vista
feminista: reflexdes sobre representacio e autoria femininas no cinema) com
apontamentos e discussoes trazidas pelos estudos feministas do cinema a partir de duas

vertentes: 1) a primeira delas trata da representacdo das mulheres no cinema e serd

13 Em 2023, a autora foi eleita para ocupar a cadeira de nimero 30 na Academia Brasileira de Letras (ABL).
Devido a esse reconhecimento, Heloisa decidiu alterar seu sobrenome, passando a utilizar o nome de sua
mae, Teixeira. Em matéria publica pelo jornal O Globo, a pesquisadora afirmou ndo querer entrar para a
histéria com o sobrenome de seu primeiro marido, preferindo utilizar o sobrenome materno para ressaltar
a poténcia feminina oprimida. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/07/17/nao-
vou-morrer-heloisa-buarque-de-hollanda-diz-uma-das-maiores-pensadoras-do-feminismo-brasileiro-que-
nao-quer-mais-ser-reconhecida-pelo-sobrenome-do-marido.ghtml (Acesso em 29 jul. 2023).
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https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/07/17/nao-vou-morrer-heloisa-buarque-de-hollanda-diz-uma-das-maiores-pensadoras-do-feminismo-brasileiro-que-nao-quer-mais-ser-reconhecida-pelo-sobrenome-do-marido.ghtml
https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/07/17/nao-vou-morrer-heloisa-buarque-de-hollanda-diz-uma-das-maiores-pensadoras-do-feminismo-brasileiro-que-nao-quer-mais-ser-reconhecida-pelo-sobrenome-do-marido.ghtml
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abordada a partir de um panorama da inser¢do dessa problematica nas discussdes
feministas, passando pelos diferentes modos de representar a mulher, tanto no cinema
quanto nas artes visuais, contrapondo exemplos de autores homens e autoras mulheres;

2) em seguida, nos dedicamos a questdo da autoria feminina, analisando como se

construiu a nogao de “génio” nas artes € como esse topico teve reflexos determinantes na
Politica dos Autores defendida pelos teéricos da célebre revista francesa Cahiers du
Cinéma. Além disso, exploramos o papel reservado a pratica artistica feminina ao longo
da historia ocidental e encerramos o capitulo propondo a possibilidade de se pensar um
“contracinema de mulheres”, realizado a partir de um ponto-de-vista feminista.

No terceiro capitulo (Sobre esforcos e éxitos: analises filmicas dos curtas-
metragens Tentei (2017) e A mulher que sou (2019)), nos dedicamos as leituras criticas
das duas obras de curta duracao. Iniciamos com 7entei, de Lais Melo, atentando para as
possibilidades de reflexdo advindas de sua narrativa, que explora a dentincia de uma
situagdo de violéncia de género. Em seguida, focalizamos o filme A mulher que sou, de
Nathalia Tereza, incorporando reflexdes do feminismo negro acerca do empoderamento
da mulher em seus diversos aspectos.

No ultimo capitulo, por sua vez, tem lugar a analise filmica da obra de Ana
Johann (Uma mulher chamada Renata: analise filmica do longa-metragem 4 mesma
parte de um homem (2021)), que nos da a oportunidade de retomar as observagoes,
anteriormente trabalhadas, a respeito da violéncia contra as mulheres e também aquelas
relativas ao seu empoderamento, bem como nos permite acrescentar leituras advindas,

especialmente, dos dois volumes de O segundo sexo (1949), de Simone de Beauvoir.
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2 UM PONTO-DE-VISTA FEMINISTA: REFLEXOES SOBRE
REPRESENTACAO E AUTORIA FEMININAS NO CINEMA

Este capitulo tem como aporte teorico inicial os estudos feministas do cinema,
iniciados nos anos 1970, e seus desenvolvimentos ao longo das décadas seguintes.
Portanto, os pressupostos aqui utilizados e discutidos t€ém como ponto de partida o
contexto da Segunda Onda do Feminismo, com um olhar atento, de igual modo, para que
sejam incorporados debates mais contemporaneos.

Com o intuito de tragar uma abordagem mais aprofundada do contexto da
Segunda Onda do Feminismo, periodo em que se encontra a génese das teorias feministas
do cinema, faz-se importante localizar, ainda que brevemente, a primeira expressao desse
movimento, situada entre o fim do século XVIII e o inicio do século XX. Nesse espago
de tempo, as reivindicagdes das mulheres pautavam, especialmente, a luta por direitos
civis, como a possibilidade de exercicio do voto, o acesso a educagdo e a igualdade
salarial com os homens, inspiradas pelos ideais de Igualdade, Liberdade e Fraternidade
da Revolugdo Francesa (1789-1799).

Com o passar dos anos, e especialmente em meados do século XX, no contexto
do pds-Segunda Guerra Mundial, as preocupacdes e problematizacdes do movimento

sofreram alteragOes e agregaram novas bandeiras:

Com a conquista de direito ao voto feminino em muitos paises na primeira
metade do século XX e, sobretudo, com a publicagdo de O Segundo Sexo
(1949), de Simone de Beauvoir, pavimenta-se a segunda onda do feminismo
(...). Outra publicagdo emblematica é a Mistica Feminina (1963), de Beth
Friedan, que revelaria inumeras mulheres insatisfeitas ou deprimidas em
funcdes exclusivamente reprodutiva e educativa dentro da familia. Essa onda
sera marcada por contestagcdes ao modelo de feminilidade, que naturalizava o
papel submisso das mulheres, submetendo-as ao dominio masculino, e tera seu
apice na década de 1970. (Holanda, 2017, s/p)

Nancy Fraser, em Feminismo, capitalismo e a astucia da historia (2019),
caracteriza a Segunda Onda como um fendmeno social, que marcou uma €poca e propos
um questionamento radical ao androcentrismo latente nas sociedades capitalistas do pds-
guerra (Fraser, 2019). Ao examinar as nogdes de feminino e investigar as articulacdes de
poder da sociedade patriarcal, as primeiras tedricas feministas do cinema aliaram-se ao
ativismo dos grupos de mulheres. O ambito pessoal tornou-se politico e assuntos
anteriormente restritos a esfera privada, como sexualidade, servico doméstico,

reproducdo e violéncia de género entraram em pauta:
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O resultado ndo foi uma mera lista de questoes isoladas. Ao contrario, o que
relacionava a pletora de injusticas recém-descobertas era a nogdo de que a
subordinagdo das mulheres era sistémica, fundamentada nas estruturas
profundas da sociedade. (Fraser, 2019, p. 33)

A profusdo de assuntos de interesse forneceu, por conseguinte, uma rica base
tematica para as areas de reflexdo sobre o cinema. Foi nesse contexto que algumas
estudiosas, tais como Marjorie Rosen, Molly Haskell e Joan Mellen, publicaram Popcorn
Venus (1973), From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies (1974) e
Women and Their Sexuality in the New Film (1974), respectivamente, livros que discutem
os estereotipos na representaciao das mulheres para denunciar o multiforme machismo
cinematografico e verificar como o cinema dominante constroi seu espectador e uma
visdo masculina a respeito da mulher. Somam-se a essas discussoes algumas pesquisas,
tais como a de Laura Mulvey em seu ensaio Visual Pleasure and Narrative Cinema
(1975), escrito a partir de um aporte psicanalitico a fim de investigar a passividade da
personagem feminina. Para a autora, o cinema hollywoodiano classico favorecia o
masculino na narrativa e induzia o espectador a um olhar voyeuristico sobre a mulher.

Tais abordagens trazem em si uma diferenga importante em relacao a Primeira
Onda do Feminismo: o foco ja ndo estava mais na identidade sexual biologica, mas, sim,
no “género” e na compreensao de que essa categoria € um construto social, que ¢ moldado
pelo contexto cultural e histdrico e, portanto, passivel de reconstrugao. Como aponta Joan
Scott, em seu artigo Género: uma categoria util para andlise historica (2019): “A palavra
indicava rejei¢ao ao determinismo biologico implicito no uso de termos como ‘sexo’ ou
‘diferenca sexual’. ‘Género’ sublinhava também o aspecto relacional das definigdes
normativas da feminilidade” (Scott, 2019, p. 50). Essas conceitua¢des ganhariam novos
contornos por meio de analises como, por exemplo, Problemas de género: feminismo e
subversdo da identidade (1990), de Judith Butler. Além disso, serviram como mote para
que Teresa de Lauretis, em The Technology of Gender (1987), propusesse 0 cinema como
uma tecnologia de género'®, que, junto a outras tecnologias sociais, designaria aos
individuos papeis, fungdes e lugares determinados.

As primeiras tedricas feministas do cinema ainda revisitaram as nog¢des de

autoria e criticaram o masculinismo da Politica dos Autores®, sugerindo perspectivas

14 Esse assunto ¢ desenvolvido mais adiante neste capitulo, no topico 2.1.2: “Outros olhares e abordagens”.

15 Esse assunto é desenvolvido mais adiante neste capitulo, no topico 2.2.1: “O nascimento do culto ao autor
: 2
no cinema”.
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feministas a partir do cinema. O olhar atento de Sandy Flitterman-Lewis em 7o Desire
Differently: Feminism and the French Cinema (1990) permitiu, de acordo com Robert

Stam,

Uma nova reflex@o sobre o estilo (a questdo da écriture feminina), sobre as
hierarquias e processos de produgdo industriais (a historica relegacdo da
mulher a fungdes de montadora, uma espécie de “costureira” e continuista, uma
espécie de “arrumadeira”). (Stam, 2006, p. 195)

Quase ao mesmo tempo, Kaja Silverman se dedicaria ao tema da autoria
feminina no capitulo The Female Authorial Voice, texto integrante de seu livro The
Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema (1988).

Alguns anos antes, no entanto, Claire Johnston ja prenunciava as discussoes a
respeito de autoria e representagdo femininas ao publicar o ensaio Women's Cinema as
Counter Cinema (1976), em que reivindica uma producao cinematografica feminista, um
contracinema de mulheres®® que, utilizado estrategicamente, serviria para disseminar as
ideias feministas. Johnston também estava preocupada em chamar a atencdo para as
operagdes imagéticas e narrativas que colocam a mulher em uma posic¢ao de subordinagdo
quase mitica, de entidades abstratas em um mundo atemporal, ao passo que aos homens
sempre cabem personagens ativos e individualizados.

As primeiras tedricas feministas do cinema, contudo, receberam as mesmas
criticas contundentes direcionadas ao movimento de mulheres, considerado

essencialmente “branco”. Para bell hooks, as

Feministas que gozam de uma situag@o privilegiada tém se mostrado incapazes
de falar para, com e por outros grupos de mulheres, ou porque ndo
compreendem plenamente as inter-relagdes entre sexo, raga e opressdo de
classe ou porque se recusam a levar a sério tais inter-relagdes. (hooks, 2020, p.
45)

A autora estadunidense ainda destaca os perigos de uma definicdo abstrata de

feminismo, ao afirmar que

Muitas mulheres acham que (...) a “libertacdo das mulheres”, como se diz com
mais frequéncia, ¢ um movimento que tem por objetivo tornar as mulheres
socialmente iguais aos homens. (...) Se os homens ndo sdo iguais entre si dentro
da estrutura de classe patriarcal, capitalista e de supremacia branca, com quais
homens as mulheres querem se igualar? (...) O que estd implicito nessa

16 Discussdes mais detalhadas a respeito desse assunto se encontram, neste capitulo, no topico 2.2.7:
“Possibilidades que se apresentam: um cinema de mulheres”.
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defini¢do simplista de libertagdo feminina ¢ a desconsideracao de raga e classe
como fatores que, juntamente com o sexismo, determinam a forma e a
intensidade com que os individuos serdo discriminados, explorados e
oprimidos. Mulheres brancas e burguesas interessadas nos direitos das
mulheres se contentam com esse tipo de defini¢do por razdes obvias. (hooks,
2020, p. 48)

Por conseguinte, uma versao das teorias feministas do cinema que nao levasse
em consideragdo experiéncias plurais ja ndo se fazia mais possivel. Desse modo, nas
paginas que se seguem iremos nos dedicar a pormenorizar as questoes relativas a
representacdo e a autoria femininas no cinema — eixos centrais para as analises filmicas
que realizaremos — incorporando reflexdes feministas atuais, que possibilitam discussdes

de género, abordagens interseccionais e decoloniais.

2.1 QUEM OLHA E QUEM E OLHADO: A REPRESENTACAO DAS MULHERES
NO CINEMA

O investimento no olhar ndo é tao privilegiado entre as mulheres quanto nos
homens. Mais do que qualquer outro érgdo dos sentidos,
o olho objetifica e domina.

(Luce Irigaray, 1978)7

Em 1985, uma personagem dos quadrinhos Dykes to Watch Out For, de autoria

da cartunista Alison Bechdel, manifestou pela primeira vez as reflexdes que ficariam

118

conhecidas como Teste de Bechdel . A Figura 02 apresenta a histdria na integra.

1" No original: “Investment in the look is not as privileged in women as in men. More than other senses, the
eye objectifies and masters”. Este comentario de Irigaray provém de uma entrevista da filosofa belga para
Marie-Frangoise Hans e Gilles Lapouge.

18 A experiéncia também é conhecida como Teste de Bechdel-Wallace, uma vez que Alison Bechdel atribuiu
os questionamentos levantados na historia a sua amiga Liz Wallace. No primeiro quadrinho, conforme pode
ser verificado na Figura 02, Bechdel agradece a amiga.
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FIGURA 02 — DYKES TO WATCH OUT FOR (1985), DE ALISON BECHDEL"’.
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Fonte: http:/www.a-listfilme.com/ (Acesso em 05 de jun. 2022)

19 Em tradugdo nossa, os quadrinhos apresentam o seguinte contetido textual:

Quadrinho 01: Apresenta “A regra”, com agradecimentos para Liz Wallace.

Quadrinho 02: Personagem 01: “Quer assistir a um filme e comer pipoca?”

Quadrinho 03: Personagem 02: “Eu ndo sei. Eu tenho uma regra, sabe?”

Quadrinho 04: Personagem 02: “Eu s6 vou assistir a um filme se ele satisfaz trés requisitos basicos. Um,
ele precisa ter, pelo menos, duas mulheres...”

Quadrinho 05: Personagem 02: “Que, dois, conversem entre si sobre, trés, algo que nao seja um homem.”
Quadrinho 07: Personagem 01: “Bem estrito, mas uma boa ideia.” | Personagem 02: “Sem brincadeira. O
ultimo filme que eu pude assistir foi Alien...”

Quadrinho 08: Personagem 02: “As duas mulheres do filme conversam entre si sobre 0 monstro.”
Quadrinho 10: Personagem 01: “Quer ir pra minha casa e fazer pipoca?” | Personagem 02: “E disso que
estou falando”.


http://www.a-listfilme.com/
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Os trés requisitos basicos apresentados nos quadrinhos compdem, assim, o Teste
de Bechdel?, uma espécie de dispositivo para a analise de produg¢des cinematograficas.
A qualidade dos filmes ndo ¢ avaliada, nem mesmo entra em discussdo se as obras podem
ser consideradas feministas. Os resultados mostram apenas como se da a presenca
feminina nas narrativas filmicas. Titulos acompanhados pelo simbolo verde atendem as
condi¢des propostas, enquanto aqueles que apresentam o simbolo vermelho foram
reprovados.

Em 2013, Ellen Tejle, diretora de uma sala de cinema em Estocolmo, na Suécia,
se dispds a marcar com um selo os filmes em cartaz aprovados no Teste de Bechdel. Sua

iniciativa se popularizou e chegou a mais de 10 paises, incluindo o Brasil. Atualmente,

Tejle esté a frente do site www.a-listfilm.com, que traz instrugdes € material de apoio para
festivais e salas de cinema interessados em destacar os filmes em exibicdo que passaram
no exame. O Teste de Bechdel também serviu de inspiragdo para a criagdo de outras
vertentes de andlise de representagdo e representatividade de mulheres no cinema e na
televisdo, como, por exemplo, o Teste Mako Mori?, o Teste Tauriel?? e o Principio da
Smurfette?®.

Cristiane Maria Schnack e Lisiane Fagundes Cohen, em trabalho intitulado
Niucleo Teresas: um grupo de mulheres desenvolvendo mulheres no cinema (s/d), apontam

de que forma esses testes, assim como os coletivos de mulheres no audiovisual, podem

20 O teste esta disponivel no site https://bechdeltest.com/. (Acesso em 05 jun. 2022).

21 Esse teste leva em consideragdo os seguintes critérios: 1) O filme deve ter a0 menos uma personagem
feminina; 2) Essa personagem deve ter seu proprio arco narrativo; e 3) Esse arco ndo se apoia no percurso
narrativo de um homem. A criagdo do Teste Mako Mori baseou-se na personagem Mako Mori, do filme
Circulo de fogo (2013), dirigido por Guillermo del Toro. A época, Chaila, uma usuaria do Tumblr, entendeu
Mako Mori como um bom exemplo de representacdo feminina em um filme de acdo/fic¢o cientifica. Além
de cumprir os requisitos do teste, a personagem fugia dos estereOtipos sexistas que, geralmente,
acompanham as mulheres, em especial em produgdes desses géneros filmicos.

22 Sua proposta principal é a de que personagens femininas sdo usualmente caracterizadas como sendo
péssimas ou medianas em seus trabalhos, enquanto os personagens masculinos sdo extremamente
competentes. Seu nome faz referéncia a capitd Tauriel, da guarda de Mirkwood, presente nos filmes O
Hobbit: a desolagdo de Smaug (2013) e O Hobbit: a batalha dos cinco exércitos (2014), ambos dirigidos
por Peter Jackson. De acordo com a usudria do Tumblr e criadora do teste, JennIRL, Tauriel ¢ um bom
exemplo de personagem feminina que se mostra excelente em sua profissao.

23 Esse principio parte da nogdo de que a midia, em especial o cinema e a televisio, costuma incluir apenas
uma mulher em um elenco totalmente masculino, estabelecendo, dessa forma, uma narrativa dominada por
homens, na qual a personagem feminina ¢ a exceg@o. O termo foi criado pela escritora estadunidense Katha
Pollit, em 1991, em um texto publicado no The New York Times, e faz referéncia a personagem Smurfette,
das histdrias em quadrinhos e desenhos animados Os Smurfs.


http://www.a-listfilm.com/
https://bechdeltest.com/

41

colaborar para aprofundar e mesmo alterar a forma de se representar personagens

femininas no cinema;

Essas contribuigdes estdao pautadas (...) na oferta de produtos audiovisuais que
impactam a representatividade feminina projetada nas telas, capaz de
desencadear um projeto conhecido como washback effect. Ou seja, ao
reconhecer, nas telas, diversas formas de ser mulher, abre-se a possibilidade
de que essas identidades de género sejam repensadas na sociedade como um
todo. (Schnack; Cohen, s/d, p. 415, italicos no original)

Essas ferramentas se constituem, portanto, em valiosos artificios quando se
compreende e se dimensiona a responsabilidade que a linguagem cinematografica exerce
na construcao de estereotipos femininos. Por conseguinte, o que se encontra na génese
dessas iniciativas ¢ o entendimento, pelas tedricas feministas dos anos 1970, de que o
cinema — em especial o hollywoodiano, a partir do emprego recorrente desses estereotipos
e da forma como ¢ apresentado o corpo feminino — reafirma a pretensa divisao de papeis
entre homens e mulheres, refletindo a sociedade, mas também a influenciando, em um
perene circulo vicioso. Conforme apontam Alves e Coelho, “(...) ndo so a representacao
da mulher no cinema majoritariamente foi a partir de valores masculinos, como os
proprios meios de comunicagdo mantinham com sua representacao depreciada a sua
posic¢ao inferior na sociedade” (Alves; Coelho, 2015, p. 167).

E. Ann Kaplan, em seu livro 4 mulher e o cinema: os dois lados da camera
(1995), demonstra como o cinema hollywoodiano esta carregado dessa ideologia

patriarcal responsavel por sustentar as estruturas de nossa sociedade:

No cinema a mulher é igualmente, como seu verdadeiro ser, uma mulher real,
elevada ao segundo nivel de conotaggo, o mito; ela € apresentada como sendo
aquilo que ela representa para 0 homem e ndo em termos do que ela realmente
significa. Seu discurso (seus significados, como ela poderia produzi-los) ¢é
suprimido em favor de um discurso estruturado pelo patriarcado no qual sua
verdadeira significacdo foi substituida por conotagdes que servem as
necessidades do patriarcado. (Kaplan, 1995, pp. 37-38, italicos no original)

As preocupagdes de Kaplan, somadas as de outras tedricas feministas do cinema,
reverberam na criacdo do Teste de Bechdel e no olhar atento dedicado a modificar a

imagem da mulher perpetuada na/pela midia.
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2.1.1 Entre olhares e espectadores masculinos

O primeiro e um dos principais e mais difundidos exemplos dessas inquietagdes
é 0 ensaio Prazer visual e cinema narrativo (1983)?, de Laura Mulvey, que afirma que o
personagem masculino se constitui como o sujeito ativo da narrativa, enquanto o
personagem feminino ocupa uma posi¢ao passiva. Ao homem caberia olhar, ao passo que
a mulher restaria apenas ser olhada. Logo, o cinema mimetizaria as relagdes de poder

assimétricas presentes na sociedade:

A mulher, desta forma, existe na cultura patriarcal como o significante do outro
masculino, presa por uma ordem simboélica na qual o homem pode exprimir
suas fantasias ¢ obsessdes através do comando lingiiistico, impondo-as sobre a
imagem silenciosa da mulher, ainda presa a seu lugar como portadora de
significado e ndo produtora de significado. (Mulvey, 1983, p. 438)

Os homens, como possuidores desse olhar ativo, projetariam na mulher suas
fantasias, fazendo com que a personagem feminina fosse, a0 mesmo tempo, olhada e
exibida, emitindo um impacto lascivo e visual, de forma a constituir sua condi¢dao de
“para-ser-olhada”. A presenca da mulher seria, portanto, um elemento indispensavel em
um filme, mas sua existéncia iria na contramdo do desenvolvimento da narrativa,
congelando o fluxo da acdo. A mulher ndo apenas serviria para estabelecer a
contemplagdo erdtica do personagem masculino, mas também, e principalmente, para o
proprio espectador na plateia, que se identificaria com o protagonista masculino, este
ultimo atuando como um substituto do publico na tela.

O cinema dominante, o narrativo hollywoodiano, em seu afa por reproduzir da
maneira mais verossimil possivel as caracteristicas materiais da realidade imediata,
apreensivel pela percep¢ao humana, tenderia a confundir propositadamente o universo da
representacdo filmica com o espacgo para além dos limites da tela. Para Mulvey, tanto as
tensoes provenientes entre a forma de representar a mulher quanto as convengdes de

25

transparéncia na diegese estariam associadas com os olhares do espectador, que

experiencia um

24 Conforme j4 mencionado, a data de publicagdo do texto em seu idioma original é 1975. A tradugio para
o portugués, que utilizamos na presente pesquisa, compde a coletanea A experiéncia do cinema (1983),
organizada por Ismail Xavier.

% O conceito de transparéncia é trabalhado no livro O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a
transparéncia (2012), de Ismail Xavier. Para o autor, a nogdo de transparéncia no cinema traria o efeito de
janela para o mundo, aliado a f¢ no mundo da tela como um duplo do mundo real. Tal representagdo
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Contato escopofilico?® direto com a forma feminina exposta para sua
apreciacdo (e conotando a fantasia masculina), e do espectador fascinado com
a imagem do seu semelhante colocado num espaco natural, ilusorio,
personagem através de quem ele ganha o controle e a posse da mulher na
diegese. (Mulvey, 1983, p. 446)

A fim de ilustrar suas proposi¢des para o(a) leitor(a), Mulvey vale-se de dois
filmes de Howard Hawks: Paraiso infernal (1939) e Uma aventura na Martinica (1944).

Ela os analisa da seguinte maneira:

O inicio [de ambos os filmes] mostra a mulher como objeto do olhar fixo
combinado do espectador e de todos os protagonistas masculinos do filme. Ela
¢ isolada, glamurosa, exposta, sexualizada. Mas, a medida em que a narrativa
avanga, ela se apaixona pelo principal protagonista masculino ¢ se torna sua
propriedade, perdendo suas -caracteristicas glamurosas exteriores, sua
sexualidade generalizada, suas conotagdes de show-girl; seu erotismo ¢
subjugado apenas ao ator masculino. Através da identificacdo com ele, através
da participag@o em seu poder, o espectador pode indiretamente também possui-
la. (Mulvey, 1983, pp. 446-447)

Em sua leitura critica, contudo, Mulvey nado estabelece diferencas entre o
espectador e a espectadora, postulando que os efeitos de identificacdo e os olhares

voyeuristicos a que se refere poderiam ser aplicados tanto aos homens quanto as

naturalista seria muito bem exemplificada pelo cinema hollywoodiano, sobre o qual Laura Mulvey
direciona sua analise. De acordo com Xavier, “O sistema consolidado depois de 1914, principalmente nos
Estados Unidos, ao lado da aplicag@o sistematica dos principios da montagem invisivel, elaborou com
cuidado o mundo a ser observado através da ‘janela’ do cinema (...) Deste modo, reuniu trés elementos
basicos para produzir o especifico efeito naturalista:

- a decupagem classica apta a produzir o ilusionismo e deflagrar o mecanismo de identificagio.

- a elaboragdo de um método de interpretagdo dos atores dentro de principios naturalistas, emoldurado por
uma preferéncia pela filmagem em estadios, com cenarios também construidos de acordo com principios
naturalistas.

- a escolha de estdrias pertencentes a géneros narrativos bastante estratificados em suas convengdes de
leitura facil, e de popularidade comprovada por larga tradi¢io de melodramas, aventuras, estorias
fantasticas etc.

Tudo neste cinema caminha em dire¢@o ao controle total da realidade criada pelas imagens — tudo composto,
cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta para a invisibilidade dos meios de producdo dessa
realidade. Em todos os niveis, a palavra de ordem ¢ ‘parecer verdadeiro’, montar um sistema de
representagdo que procura anular sua presenca como trabalho de representacdo” (Xavier, 2012, p. 41).

% De acordo com Sigmund Freud, em sua obra Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905), a
escopofilia seria um dos instintos componentes da sexualidade e estaria associada com o ato de tomar outras
pessoas como objetos, sujeitando-as a um olhar fixo, curioso e controlador. Laura Mulvey baseia seu texto
especialmente em aportes psicanaliticos, por isso hé a introdug@o de conceitos como a escopofilia em sua
analise. E. Ann Kaplan, em seu livro A mulher e o cinema: os dois lados da camera (1995), retoma os
estudos de Mulvey para definir, dentro do universo cinematografico, a escopofilia como o “prazer sexual
em olhar, ativada pela propria situacdo do cinema: a sala escura, a maneira como o olhar do espectador ¢
controlado, primeiro pela abertura da camera, e depois pela do projetor, o fato de o espectador estar
assistindo a imagens que se movem e ndo a imagens estaticas (pintura) ou a atores ao vivo (teatro), tudo
coopera para fazer a experiéncia cinematografica aproximar-se mais do sonho do que ¢ possivel em
qualquer outra arte. Criticos psicanaliticos defendem que no cinema acontece uma espécie de regressao
infantil” (Kaplan, 1995, p. 33).
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mulheres. Esse motivo levou seu trabalho a ser bastante criticado como determinista, uma
vez que a autora ndo leva em consideragdo a possibilidade de subversdo das espectadoras,
que podem redirecionar ou até mesmo sabotar o olhar masculino. Em 1993, Mulvey
publicou Aftertoughts on “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, no qual reconhece

que havia desconsiderado a questdo da mulher na plateia.

2.1.2 Outros olhares e abordagens

Nao obstante os comentérios negativos que recebeu, Prazer visual e cinema
narrativo (1975) ressoou em textos feministas publicados nos anos que se seguiram.
Dentre eles, destaca-se A tecnologia de género (2019)*', de Teresa de Lauretis, que
apresenta uma abordagem que compreende o cinema como uma tecnologia capaz de
moldar ndo apenas a forma de representacdo da mulher, como proposto por Mulvey, mas,
especialmente, capaz de contribuir para a formagao da nocao de género.

O eixo central do trabalho de Teresa de Lauretis reside na constatacao da
necessidade de se entender a questdo de género nao apenas como a diferenga sexual
homem/mulher, mas também como uma categoria formada a partir de codigos de
linguagem e representacdes culturais, que determinam o que se compreende pelo bindmio

masculino/feminino?. Nas palavras da autora,

Nos escritos feministas e nas praticas culturais dos anos 1960 e 1970, o
conceito de género como diferenca sexual encontrava-se no centro da critica
de representacdo, da releitura de imagens e narrativas culturais, do
questionamento de teorias da subjetividade e textualidade, de leitura, escrita e
audiéncia (...) Mas o conceito de género como diferenca sexual e seus
conceitos derivados — a cultura da mulher, a maternidade, a escrita feminina, a
feminilidade etc. — acabam se tornando uma limita¢do, como uma deficiéncia
do pensamento feminista (...) Ele confina o pensamento critico feminista ao
arcabouco conceitual de uma oposi¢io universal do sexo (a mulher como
diferenca pura e simples e, portanto, igualmente universalizada), o que torna
muito dificil, se ndo impossivel, articular as diferengas entre mulheres e

270 ano de publicagdo do texto em seu idioma original é 1983. Para o portugués, ele foi traduzido em 2019
e compde a coletdnea Pensamento Feminista: conceitos fundamentais, organizada por Heloisa Buarque de
Hollanda.

28 Recorrendo a proposi¢do de Louis Althusser de que “toda ideologia tem a fungdo (que a define) de
constituir individuos concretos como sujeitos” (Althusser apud de Lauretis, 2019, p. 127), Teresa de
Lauretis sugere substituir a palavra “ideologia” por “género” para construir a seguinte afirmagao: “o género
tem a fung@o (que o define) de constituir individuos concretos em homens e mulheres” (de Lauretis, 2019,
p- 127).
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Mulher, isto é, as diferengas entre as mulheres ou, talvez mais exatamente, as
diferencas nas mulheres. (de Lauretis, 2019, pp. 121-122)

A partir dessa constatagdo, de Lauretis propde que pensemos o cinema como um

aparato de construg¢do do género, uma “tecnologia do género”, partindo da concepgao de

1”29

Michel Foucault sobre “tecnologia sexual”“”. Ou seja, as tecnologias de género, das quais

o cinema faz parte, corresponderiam aos discursos e as praticas institucionalizadas e
presentes na vida cotidiana. Em vista disso, o cinema produziria representagdes de género,
representacdes estas que seriam interpretadas e reconstruidas pela audiéncia. De uma
série de quatro proposicoes elencadas pela tedrica italiana, gostariamos de destacar duas,

com o objetivo de exemplificar a proposta realizada pela autora:

1) Género ¢é (uma) representacdo. Isso ndo significa que ndo tenha implicagdes
concretas ou reais, tanto sociais quanto subjetivas, na vida material das
pessoas. Muito ao contrario.

2) A representac@o de género € a sua constru¢do. Em um sentido mais comum,
pode-se dizer que a arte e a cultura erudita ocidental sdo um registro da
historia dessa construcio. (de Lauretis, 2019, p. 124, destaque nosso)

Mostra-se necessario complementar tais assercdes com a pesquisa de Judith
Butler em Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade (2019), texto em
que se compreende a constru¢do de género como algo fenomenoldgico, um efeito

realizado a partir do olhar de alguém. Com base nessa concepgao, Butler salienta que

Declarar que o gé€nero ¢ construido ndo ¢é afirmar sua ilusio ou artificialidade,
em que se compreende que esses termos residam no interior de um binario que
contrapde como opostos o “real” e o “auténtico”. Como genealogia da
ontologia do género, a presente investigacdo busca (...) sugerir que certas
configura¢des culturais do género assumem o lugar do “real” e consolidam e
incrementam sua hegemonia por meio de uma autonaturalizacdo apta e bem-
sucedida. Se ha algo de certo na afirmagdo de Beauvoir de que ninguém nasce
e sim torna-se mulher decorre que mulher ¢ um termo em processo, um devir,
um construir de que ndo se pode dizer com acerto que tenha uma origem ou
um fim. (Butler, 2019, p. 69, italicos no original)

29 Ao longo de seu texto, Teresa de Lauretis se ocupa em discorrer a respeito do conceito foucaultiano de
“tecnologia sexual”, do qual ela parte com o objetivo de propor o cinema como uma “tecnologia de género”.
De acordo com a autora, “o primeiro volume da Historia da sexualidade de Foucault se tornou
influentissimo, especialmente por sua audaciosa tese de que a sexualidade, normalmente considerada como
questdo natural, particular e intima, ¢ de fato totalmente construida na cultura de acordo com os objetivos
politicos da classe dominante. A analise de Foucault se inicia com base em um paradoxo: as proibigdes e
regulamentacdes dos comportamentos sexuais, ditados por autoridades religiosas, legais ou cientificas,
longe de constranger ou reprimir a sexualidade, produziram-na e continuam a produzi-la da mesma forma
que a maquina industrial produz bens e artigos e, ao fazé-lo, produz relagdes sociais. Dai o conceito de
‘tecnologia sexual’, que ele define como ‘um conjunto de técnicas para maximizar a vida’, criadas e
desenvolvidas pela burguesia a partir do final do século XVIII para assegurar a sobrevivéncia da classe e a
continuac¢do da hegemonia.” (de Lauretis, 2019, p. 134).
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O que se compreende por mulher, portanto, estaria em constante abertura para
intervengodes e ressignificagdes, ainda que se corra sempre o risco de ser definido em
relacdo a0 homem. Simone de Beauvoir, em O segundo sexo (2019), afirma ainda que a
representacao do mundo, assim como o proprio mundo, ¢ uma operacao dos homens, uma
vez que “eles o descrevem do ponto de vista que lhes € peculiar e que confundem com a
verdade absoluta” (Beauvoir, 2019a, p. 203). Aplicando-se tal declaracdo ao estudo da
representacdo feminina no cinema, ¢ possivel afirmar que esses mesmos homens citados
por Beauvoir sdao, em sua maioria, os responsaveis por criar e dirigir os filmes em suas
formas predominantes no cinema narrativo hollywoodiano. Disso resulta a construgao de

uma ideia de feminino construida pelo olhar masculino.

2.1.3 O olhar nas artes

Retomemos agora a proposi¢ao de Teresa de Lauretis de que a arte ocidental ¢
um registro da constru¢do de gé€nero, a fim de colher alguns exemplos pictéricos na
Historia da Arte que ilustrem tal argumento. Iniciemos com as Figuras 03 e 04, que

apresentam interpretacdes da passagem biblica “Susana e os velhos™:

FIGURA 03 — SUSANA E OS VELHOS (1561), DE ALESSANDRO ALLORI.

Fonte: Site Vicio da Poesia. Disponivel em: https://viciodapoesia.com/2012/12/15/susana-e-os-velhos-ou-
o-triunfo-da-virtude-sobre-a- calunia/. (Acesso em 29 nov. 2021)



https://viciodapoesia.com/2012/12/15/susana-e-os-velhos-ou-o-triunfo-da-virtude-sobre-a-calunia/
https://viciodapoesia.com/2012/12/15/susana-e-os-velhos-ou-o-triunfo-da-virtude-sobre-a-calunia/
https://viciodapoesia.com/2012/12/15/susana-e-os-velhos-ou-o-triunfo-da-virtude-sobre-a-calunia/
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FIGURA 04 — SUSANA E OS VELHOS (1610), DE ARTEMIiSIA GENTILESCHI.

Fonte: Plural Jornal. Disponivel em: https:/www.plural.jor.br/colunas/nicole-lima/homenagem-a-uma-
gentil-cacadora/ (Acesso em 29 nov. 2021)

A inspiragdo para a realizagdo dessas obras estd na passagem biblica que
apresenta a historia de “Susana e os Velhos”, também conhecida como “Susana e os
Ancidos”. Segundo a Biblia, Susana era uma jovem casada com o rico Joaquim, morador
da Babildnia, e juntos eles habitavam uma casa enorme rodeada por um grande jardim. A
propriedade era frequentada por dois juizes idosos, que cobigavam Susana em segredo.
Certo dia, ao banhar-se, Susana foi atacada pelos dois juizes, que a chantagearam para
que ela ndo os delatasse, com a ameaca de acusa-la de adultério, caso nao se entregasse a
eles. Mesmo sabendo do risco que corria, Susana nao se rendeu aos abusos por parte dos
dois homens.

As Figuras 03 e 04, uma vez justapostas, permitem verificar como Susana ¢
retratada de maneiras distintas a partir da visdo de cada um dos artistas. Se, na
representacdo de Alessandro Allori*®®, Susana é submissa e seu olhar denota fragilidade,
na obra de Artemisia Gentileschi, por sua vez, percebe-se uma mulher com repulsa e sua

expressao facial aparenta desespero e dor.

30 Empregamos aqui a obra de Allori a fim de estabelecer um contraponto na representagdo, ou até mesmo
um dialogo, com a obra de Gentileschi. Contudo, ¢ valido mencionar que muitos outros artistas homens
retrataram o episddio de Susana, dentre eles: Tintoretto (em duas ocasides, 1555 e 1562), Jacopo Bassano
(1571), Guido Cagnacci (século X VI, s/d), Rubens (1607), Guido Reni (1620), Rembrandt (1634), Salomon
Koninck (1640), Jan Dirksz Both (aprox. 1642), Anthony Van Dick (século XVII, s/d), Sebastiano Ricci
(1713), Giovanni Battista Tiepolo (aprox. 1720-1722) e Pompeu Batoni (1740).


https://www.plural.jor.br/colunas/nicole-lima/homenagem-a-uma-gentil-cacadora/
https://www.plural.jor.br/colunas/nicole-lima/homenagem-a-uma-gentil-cacadora/
https://www.plural.jor.br/colunas/nicole-lima/homenagem-a-uma-gentil-cacadora/
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Em seu artigo Suzana e os ancidos: as diferentes formas de representacdo na
arte ocidental: contraponto de olhares masculinos e um olhar feminino (s/d), Carmen

Regina Bauer Diniz analisa a imagem de Allori da seguinte forma:

Pintura realizada no final do século XVI, mostra uma Susana com um belo
corpo, cabelos enfeitados, que se espanta e se aflige com o ataque dos ancidos.
Ela parece desvencilhar-se dos dois homens que ja estdo agarrando-a,
parecendo querer defender-se, mas a situagdo € dificil. Eles ja estdo tocando-a,
um pegando suas pernas, o outro seus bragos e ela embora pareca resistir, esta
sendo impotente para impedir o assédio. Este ¢ o momento que antecede sua
reacdo, dando a impressdo de que ndo tera forgas e sera subjugada. O pintor a
representou na sua fragilidade diante do poder dos homens que se acham no
direito de assedia-la e subjuga-la. (Diniz, s/d, p. 6)

A respeito da obra de Gentileschi, Diniz ressalta que,

Ao contrario do que tem sido mostrado pelos artistas homens, a obra desta
artista real¢a o conflito entre os personagens mostrando a repulsa e o assédio
brutal de que esta sendo vitima, enquanto os ancidos parecem combinar uma
estratégia de conquista e ataque. Artemisia concentra-se na cena, ignorando
paisagens, ornamentos, enfim qualquer coisa que possa afastar o espectador do
drama vivido por Susana/Artemisia (...) E uma visdo feminina das relagdes de
poder, de homens sobre as mulheres, que expressam mentalidades que durante
séculos t€ém se mantido na Historia da Humanidade. (Diniz, s/d, p. 16)

A autora faz uso do bindmio Susana/Artemisia para se referir a historia pessoal
da pintora italiana, uma das raras mulheres a serem reconhecidas por seu trabalho artistico
no periodo Barroco (séculos XVI a XVIII). Filha do pintor Orazio Gentileschi, Artemisia
retrata suas personagens femininas preferencialmente no papel de heroinas,
estabelecendo, assim, um contraponto aos anos de abuso perpetrados por seu instrutor no
oficio, o artista Agostinho de Tassi. Os episodios de violéncia sexual se encontram
refletidos em sua versdo de Susana e os velhos (1610), sua primeira obra, realizada
quando tinha 17 anos de idade.

Em 1998, a artista estadunidense Kathleen Gilje produziu o que ela chamou de
um raio-X (Figura 05) da obra de Gentileschi, buscando representar a realidade

psicologica existente na violéncia que suscita o quadro.
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FIGURA 05 — SUSANA E OS VELHOS, RESTAURADO — RAIO X (1998), DE KATHLEEN GILJE.

Fonte: Site da artista Kathleen Gilje. Disponivel em:
https://kathleengilje.com/artwork/321721-Susanna-and-the-Elders-Restored-X-Ray.html.
(Acesso em 29 de nov. 2021)

Para além do resgate e do exame da representacao de uma situagao de violéncia
sexual, como procuramos realizar acima, acreditamos ser de igual importancia voltarmos
o olhar para aquilo que Patricia Hill Collins (2000) chama de “imagens controladoras das
mulheres negras”, ou seja, as representacdes que reforcam hierarquias sociais. Em seu
ensaio Reduc¢do de danos: a resisténcia de mulheres negras dentro e fora do Brasil
(2019), Kanitra Fletcher se dedica a explorar trés dessas imagens controladoras: mulheres
negras vistas como criaturas hipersexuais; trabalhadoras domésticas obedientes; e maes
incapazes. Com isso em mente, a autora parte de obras de Di Cavalcanti, procurando
analisar de que forma algumas delas reforcam nog¢des sobre a sexualidade das mulheres
negras no pensamento brasileiro. Fletcher utiliza como exemplo os quadros Mulatas

(1927) e Samba (1925) (Figuras 06 e 07).


https://kathleengilje.com/artwork/321721-
https://kathleengilje.com/artwork/321721-Susanna-and-the-Elders-Restored-X-Ray.html
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FIGURA 06 — MULATAS (1927), DE DI CAVALCANTI.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4598/mulatas (Acesso em 05 jul. 2023)

FIGURA 07 — SAMBA (1925), DE DI CAVALCANTIL

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2558/samba (Acesso em 05 jul. 2023)

Para Fletcher, as figuras das mulheres centrais dessas obras, retratadas acima em
poses bastante similares, marcam uma franca e explicita sexualidade, refor¢ando o

estereotipo da mulata gostosa:


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra4598/mulatas
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2558/samba
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As obras tratadas mostram de que maneira a imagem controladora das
mulheres negras como sexualmente promiscuas dentro e fora do Brasil teve
consequéncias reais e materiais desde a época da escravidao, prosseguindo até
hoje em varias formas de trabalho. Com efeito, inumeras representacdes
historicas de mulheres negras na arte moderna sdo imagens de empregadas
domésticas, em que os pintores estetizaram esse seu trabalho em formas de
negritude aceitavel — tipicamente como cenario ou elenco de figurantes. Na
arte ¢ na sociedade, o trabalho historico das negras tem sido necessario e se faz
necessariamente invisivel a fim de manter a suposta normalidade das
hierarquias socioecondmicas. (Fletcher, 2019, p. 462)

Como contraponto as imagens do artista brasileiro, Fletcher examina exemplos
de trabalhos realizados por artistas mulheres negras, que procuram reavaliar e corrigir
concepcoes sobre suas representacdes. Destaque para Rosana Paulino, artista visual
brasileira, e sua série chamada Bastidores, de 1997, da qual destacamos a obra
demonstrada na Figura 08. Em suas interven¢des, bordadas a mao®, sobre retratos,
Paulino faz referéncia as violéncias impostas aos corpos servis, a partir de episddios de
abuso doméstico que lhe foram narrados.

O cotejamento dessas diferentes representagdes do corpo feminino realizadas
por mulheres e homens encontra ecos no que Michelle Perrot escreve em seu livro Minha
historia das mulheres (2007): “no teatro da memoria, as mulheres sao uma leve sombra”
(Perrot, 2007, p. 22). Se para Eitenne Samain, “toda imagem ¢ uma memoria de
memorias” (Samain, 2012, p. 23), o que esta por tras dessa memoria de mulheres? Quem

produz as imagens e representagcdes das mulheres?

31 Em artigo intitulado 4 criagdo da feminilidade (2019), Rozsika Parker investiga o tratamento dedicado
ao bordado na construcdo da feminilidade. Para a autora, “quando mulheres bordam, isso ndo ¢ visto como
arte, mas inteiramente como expressdo da feminilidade. E, o que é crucial: € classificado como artesanato.
(...) A hierarquia entre arte e artesanato sugere que arte feita com linha e arte feita com tinta sdo
intrinsecamente desiguais: que a primeira ¢ menos significativa, em termos artisticos” (Parker, 2019, p. 98).
E ela prossegue: “Desconsidera-se completamente, a todo momento, que quem borda de fato transforma
materiais para produzir sentido — significados dos mais diversos. Em vez disso, o bordado e o esteredtipo
de feminilidade se tornaram indissocidveis, sdo vistos como gratuitos, decorativos e delicados” (idem, p.
99). De acordo com a autora, a pratica do bordado situa-se na esfera doméstica e privada como uma
atividade de operarias ou mulheres de uma classe mais baixa. Desse modo, destaca-se aqui a intengdo
interseccional e decolonial manifestada por Rosana Paulino ao utilizar o bordado como uma forma de
expressdo para suas obras, transpondo pré-conceitos a respeito da pratica e procurando a ressignificar ao
alocar o bordado em espagos publicos considerados de grande prestigio, como os museus. Ademais,
ressalta-se também o artigo Regina Gomide Graz: modernismo, arte téxtil e relagoes de género no Brasil
(2007), de autoria de Ana Paula Cavalcanti Simioni, que se dedica a investigar a subvalorizagdo das obras
de arte té€xteis, uma vez compreendidas como artes femininas, em especial os trabalhos da artista paulista
Regina Gomide Braz. Para Simioni, “A atuacdo de Regina foi decisiva para a implantagdo de um novo
gosto e de um novo estilo, bastante modernos (...) Se nem sempre o tempo, os criticos, os historiadores da
arte foram capazes de reconhecer sua contribui¢do, tal fato ocorre como consequéncia das proprias
categorias com que sdo tradicionalmente julgadas as produgdes téxteis, associadas a objetos arfesanais e
Jfemininos” (Simioni, 2007, p. 106, italicos no original).
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FIGURA 08 — BASTIDORES (1997), DE ROSANA PAULINO.

Fonte: Site da artista Rosana Paulino. Disponivel em:
https://rosanapaulino.com.br/multimidia/15-bastidor-mam-vi-1/ (Acesso em 05 jul. 2023)

Griselda Pollock, em seu texto A modernidade e os espagos da feminilidade
(2019), trabalha com a possibilidade de que os textos elaborados por mulheres — aqui
compreendidos ndo apenas no que diz respeito a escrita propriamente dita, mas também
a toda e qualquer produgdo artistica — podem produzir posi¢des diferentes no ambito da
politica sexual do olhar: “sem essa possibilidade, as mulheres sdo privadas tanto de uma
representacdo de seu desejo quanto do seu prazer, e sdo constantemente apagadas”
(Pollock, 2019, p. 144).

Logo, poder-se-ia recorrer ao que Maria Célia Orlato Selem denomina de uma
“poética feminista”. Em seu ensaio Uma cdmera na mdo e o feminismo na cabega?
Consideragoes sobre o pensamento feminista de cinema na América Latina (2016), Selem
discorre a respeito das narrativas e das imagens que compdem linguagens que sdo

atravessadas pela memoria da experiéncia marcada pelo género. Nas palavras da autora:


https://rosanapaulino.com.br/multimidia/15-bastidor-mam-vi-1/
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A produgdo artistica realizada pelas mulheres pode ser pensada como
integrante dessa poética na medida em que resulta inquietante, que causa
estranhamento, que imprime um tom subversivo ao sistema sexo/género que
se alimenta (e gera) hierarquias. E a produgdo feminina comprometida com o
ser-estar no mundo. (Selem, 2016, p. 53)

Dessa proposicdo, e a partir dos didlogos estabelecidos entre as obras de Allori
e Gentileschi, Di Cavalcanti e Paulino, depreende-se a importancia de que mulheres
representem mulheres, seja nas artes plasticas, no cinema, na literatura ou em qualquer
outra expressao artistica. Para Héléne Cixous, “é escrevendo (...) que a mulher afirmara
a mulher num lugar diferente daquele reservado a ela no e pelo simbolo, ou seja, o lugar
do siléncio” (Cixous, 2022, p. 53). Assim, a fim de procurar escrever, € inscrever, as
cineastas e as obras as quais nos dedicamos nesta pesquisa, discutiremos na sequéncia de
forma mais aprofundada a importancia de se reivindicar para as mulheres artistas seus

lugares enquanto autoras.

2.2 QUEM FALA E SOBRE QUEM SE FALA: NOCOES DE AUTORIA NO CINEMA

Pode-se afirmar, com certeza, que, via de regra, os homens dispensam as
mulheres um tratamento de ndo sujeitos e, muitas vezes, as representacoes
que as mulheres tém de si mesmas caminham nessa dire¢do. Contudo, o mero
fato de as mulheres serem autoras de representagdes constitui uma tradugdo
de seu cardter de sujeitos.

(Heleieth Saffioti, “Violéncia de género: o lugar da praxis na construgdo
da subjetividade™)

A teoria feminista do cinema vem se dedicando, a partir de publicagdes como
Women's Cinema as Counter-Cinema (1979), de Claire Johnston, e The Acoustic Mirror:
The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema (1988), de Kaja Silverman, a analisar e
discutir a questao da autoria no cinema realizado por mulheres. No entanto, levando-se
em consideracdo os apontamentos recém-elaborados sobre a representacdo da mulher,
gostariamos de pensar a autoria ndo apenas como uma questdo de assinatura, relacionada
a uma marca identitaria e/ou a um estilo que cada cineasta imprime em seus filmes.
Sugerimos, assim, que a autoria seja encarada como a possibilidade de dar uma voz e um

canal de expressao para as subjetividades inerentes as realizadoras.
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Com isso em mente, passaremos a contextualizar a no¢ao de autoria na Historia
do Cinema, procurando problematizé-la em relacdo a figura do autor/génio romantico no
campo das artes, bem como discutiremos os papeis impostos as mulheres no fazer
artistico. Interessa-nos atentar para o que enunciam as vozes das autoras, e de que forma
elas ampliam a representacdo das mulheres em frente as cameras. Em suma, partimos do
questionamento suscitado por Ludmilla Moreira Macedo de Carvalho, em Consideragoes
sobre o conceito de autoria no cinema numa perspectiva feminista (2021): o que significa

fazer um filme como mulher?

2.2.1 O nascimento do culto ao autor no cinema

Em 1948, com a publicac¢dao de Nascimento de uma nova vanguarda: a caméra-
stylo, o cineasta e romancista Alexandre Astruc pavimentou o que viria a se tornar o culto
ao autor nos anos 1950, na Franca, e 1960, nos Estados Unidos. Com uma preocupagao
sempre latente em reivindicar o cinema como arte, de transcender seu carater industrial
de producao, Astruc compara a obra cinematografica ao romance € a pintura, expressoes
artisticas capazes de proporcionar uma visao singular e de trazerem a assinatura de um
sujeito criativo individualizado. Logo, o realizador cinematografico nao estaria mais
apenas a servigo de um texto preexistente, mas seria um artista de pleno direito, capaz de
dizer “eu” como o fariam um escritor ou um poeta.

A fundagdo, em 1951, da famosa revista Cahiers du Cinéma proporcionou um
meio solido para a propagacao do autorismo, por intermédio de seus artigos criticos que
estabeleciam o diretor de cinema como o responsavel, acima de tudo e de todos, pela
estética e pela mise-en-scéne®® do filme. Dentre esses textos, destaca-se Uma certa
tendéncia do cinema francés (1954), em que Francois Truffaut defende que o cinema se
assemelharia a quem o realizasse por meio do estilo, este ultimo o responsavel por
impregnar o filme com a personalidade de seu diretor (Stam, 2006).

Ao mesclar diferentes influéncias, o autorismo trouxe inova¢do para o campo

dos estudos cinematograficos, notadamente por alcar cineastas atuantes no sistema de

32 Mise-en-scéne designa o mesmo que “encenagdo” e se refere a posigdo relativa entre trés elementos: a
camera em relagdo aos atores e estes, por sua vez, em relacdo a cenografia e aos objetos dentro do quadro
filmico. Para os criticos da Cahiers du Cinéma, era de grande relevancia a disting@o entre os metteurs-en-
scene, aqueles diretores que apenas aderiam as convengoes pré-estabelecidas e aos roteiros, e os verdadeiros
autores, diretores que utilizavam a mise-en-scéne como forma de imprimirem seu estilo pessoal na obra.
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estidio hollywoodiano, como Howard Hawks e Vicente Minelli, a categoria de autores.
Tal reconhecimento se deu durante a consolida¢do da Politica dos Autores, movimento

visto por Robert Stam como

Uma forma antropomorfica de “amor” pelo cinema. O mesmo amor
anteriormente devotado pelos fas as estrelas ou pelos formalistas aos
procedimentos artisticos, os adeptos do autorismo agora devotavam aos
homens — que em sua grande maioria eram, de fato, homens — que encarnavam
a ideia autoral de cinema. Ressuscitou-se o cinema como uma religido secular;
a “aura” novamente estava em vigor, gragas ao culto ao autor. (Stam, 2006, p.
107, italico no original)

Assim, o conceito de autor tornou-se um consideravel dispositivo de legitimacao
e de prestigio, a0 mesmo tempo em que serviu, € ainda serve, como uma importante
categoria metodoldgica para o exame estilistico de obras audiovisuais.

Jorge Coli, em O que é arte (1983), discorre a respeito do que ele entende ser
uma busca incansavel, nos discursos sobre as artes, por um rigor cientifico que permitiria
uma objetividade de anélise. Uma das formas encontradas para dar conta dessa demanda,
segundo o autor, sdo as classificagdes estilisticas, que funcionam como ferramentas de
validacdo dessa exatiddo pretendida. Recorre-se, desse modo, a uma identificacao das
constantes formais no interior das obras de arte a fim de se tragar o estilo de um autor,

pois

Numa obra existe um certo nimero de construgdes, de expressoes, sistemas
plasticos, literarios, musicais, que sdo escolhidos (mas sem que esta nogdo
tenha um sentido forgosamente consciente) e empregados pelo artista com
certa frequéncia. (Coli, 1981, p. 25)

Coli desenvolve seu raciocinio citando o filme Psicose (1960), de Alfred
Hitchcock, como um exemplo de construgdo estilistica em uma obra artistica, uma vez
que suas imagens estdo diretamente subordinadas a narrativa e que certos efeitos
reaparecem com recorréncia a fim de delinear com precisdo a atmosfera do filme (Coli,
1981). Ademais, esse trabalho de Hitchcock, bem como quase toda a extensdo de sua
obra, foi longamente analisada por Truffaut em uma série de entrevistas realizadas de
1962 a 1967. O resultado estd contido no livro Hitchcock Truffaut (2004), em que o

cineasta francés defende que

Porque domina todos os elementos de um filme e impde ideias pessoais em
todas as etapas de dire¢@o, Alfred Hitchcock possui de fato um estilo, e todos
reconhecerdo que ¢ um dos trés ou quatro diretores em atividade que
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conseguimos identificar s6 de assistir a poucos minutos de qualquer filme seu.
Para conferir o que digo, ndo € necessario escolher uma cena de suspense, pois
o estilo “hitchcockiano” sera reconhecivel at¢é mesmo numa cena de conversa
entre dois personagens, simplesmente pela qualidade dramatica do
enquadramento, pelo modo realmente Unico de distribuir olhares, simplificar
os gestos, repartir os siléncios durante os didlogos, pela arte de criar na plateia
a sensacao de que um dos dois personagens domina o outro (...) de sugerir, fora
dos dialogos, todo um clima dramatico preciso, pela arte, enfim, de nos levar
de uma emogao a outra ao sabor de sua propria sensibilidade. (Truffaut, 2004,
p- 29)

Incorporando tais nog¢des de estilo, propostas por Truffaut e por outros tedricos
integrantes da Politica dos Autores na Franga, o critico de cinema estadunidense Andrew
Sarris introduziu em seu pais, no ano de 1962, a Teoria do Autor. Com o objetivo de
celebrar o cinema hollywoodiano, Sarris formulou trés critérios para se reconhecer um
autor: 1) a competéncia técnica; 2) uma personalidade reconhecivel; e 3) um sentido
interno que emerge da tensdo entre a personalidade e o material. Indo ainda mais longe
em seu livro The American Cinema (1969), Sarris apresenta um modelo, constituido de
nove partes, que aloca os diretores-autores em um pantedo e relega os de “menor

competéncia” a circulos menores.

2.2.2 Primeiras interpelacdes

Para os fins de nossa pesquisa, faz-se necessario, ainda que de forma breve,
localizar a fonte de onde partiram esses teoricos que reivindicaram o culto a figura e ao
prestigio autoral. Retrocedamos, assim, ao século XIX e a tradicdo romantico-burguesa
encontrada na literatura, que reconhece a obra de arte como a expressao maxima de um
espirito criativo humano. Para os romanticos, o ato de criar ¢ também dos homens, € nao

somente dos deuses e da natureza. Nesse contexto,

A palavra “autor” passa a ser utilizada ndo somente para designar os grandes
escritores, mas pelos proprios escritores para falar de si, e também pela critica
literaria, que cada vez mais se interessa pela biografia do autor tanto quanto
por sua obra. (Carvalho, 2021, p. 3)

Com o passar dos anos, contudo, a crenca da relacdo intrinseca entre sujeito e
expressao, entre artista e obra, passa a ser questionada. Na Franca, durante os conturbados
anos finais da década de 1960, Roland Barthes e Michel Foucault publicam,

respectivamente, A morte do autor (1968) e O que é um autor? (1969). Em ambos os
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textos, os estudiosos franceses analisam a categoria “autor” e as possibilidades de
apagamento e deslocamento da primazia autoral vigente naquele momento.

Em seu ensaio, mais especificamente, Barthes dedica-se a investigar a “tirania
do autor”, entendida por ele como uma concep¢do de autor baseada em uma visdo
individualista do génio. Por esse motivo, ele advoga a morte do autor como pai e origem
do texto e levanta davidas quanto a relagdo inerente entre autor e obra. Ilderlandio Assis
de Andrade Nascimento e Pedro Farias Francelino, em artigo intitulado Barthes, Foucault

e Bakhtin: sobre a nogdo de autor(ia) (2015), relatam que Barthes demonstra que,

A partir do Renascimento e, sobretudo, do Romantismo, na Europa, passou a
prevalecer uma supervalorizac¢do do ato criador do artista, do homem enquanto
senhor de si, do génio criador. Essa mentalidade entendia a pessoa do autor
enquanto criador de algo absolutamente original, expressdo maxima de sua
singularidade. Assim, enquanto o autor é o génio absoluto da criagdo, cabe ao
receptor apenas aceitar e descobrir, por meio de esforgos, a inten¢do do autor.
(Nascimento; Francelino, 2015, pp. 60-61)

Em vista disso, Barthes propunha a valorizagdo do leitor, que seria o verdadeiro
construtor de sentido do texto, passivel de atribuir a obra infinitas interpretagdes.
Repercutindo as propostas de Barthes, porém indo um pouco mais além, Foucault
apresenta o que ele chama de “fungao-autor” e traz a tona o status do nome do autor, nao
mais sendo utilizado para designar um nome proprio, mas sim todo um discurso composto
por palavras e sentidos. De acordo com Foucault, de que adiantaria matar o autor, se ele
continuaria presente?

Para Ludmila Moreira Macedo de Carvalho, em Consideracoes sobre o conceito
de autoria feminina no cinema numa perspectiva feminista (2021), a ideia central de

Foucault pode ser resumida da seguinte forma:

Um nome de autor ndo se refere a um individuo biografico tnico, mas a muitos
“eus” que sdo construidos no interior de uma sociedade e de uma cultura. O
que [Foucault] ird chamar de fungdo-autor, portanto, ¢ algo que determina a
relagdo do leitor com a obra, no sentido que lhe é dado, no valor que lhe ¢
reconhecido. O autor, segundo Foucault, passa a ser uma fungdo dentro da
estrutura do texto, uma estratégia de leitura programada pela prépria obra, e
acessivel apenas através dela. (Carvalho, 2021, p. 4)

Entretanto, ¢ preciso relativizar as problematiza¢des levantadas pelos dois
teoricos franceses, a fim de se manter a perspectiva feminista de autoria que propomos
nesta pesquisa. Para tanto, recorremos ao texto de Griselda Pollock 4 modernidade e os

espagos de feminilidade (2019):
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A morte do autor envolveu a énfase no leitor/observador como o produtor ativo
de significados para os textos. Mas implica um risco excessivo de total
relativismo; qualquer leitor pode produzir qualquer significado. H4 um limite,
um limite histérico e ideoldgico que € assegurado pela aceitacdo da morte da
figura mitica do criador/autor, mas ndo ha a negacao do produtor situado na
historia, que trabalha em meio a condi¢oes que determinam a produtividade do
trabalho ao mesmo tempo que jamais confinam seu verdadeiro ou potencial
campo de significados. Essa questio se torna extremamente relevante quando
se trata do estudo de produtoras culturais mulheres. (Pollock, 2019, p. 141)

Discutiremos na sequéncia, portanto, o quanto a essas produtoras culturais
mulheres a que Pollock se refere foi, e ainda ¢, em grande medida, negado o status de
autoras/criadoras, o que faz com que suas personalidades criativas raramente sejam

canonizadas ou celebradas.

2.2.3 Quem ocupa a posi¢ao do autor?

Com o objetivo de perseguir uma linha metodoldgica coerente de andlise na
presente pesquisa, iremos partir do € nos debrugarmos sobre o trabalho de Roland Barthes,
uma vez que seus escritos ecoam também em estudos feministas que vamos mobilizar em
nossa bibliografia. Nossa intengdo ¢ compreender a “institui¢do autor” que o teorico
francés, metaforicamente, propde-se a matar, considerando que a historia oficial foi
escrita colocando-se a margem e subjugando os grupos minoritarios, dentre eles, as
mulheres.

A vista disso, ainda que Barthes trate, em suas observagdes, do campo literario,
entendemos que ¢ possivel deslocar seu enfoque para a area dos estudos de cinema. Isso
porque, percebe-se que as questdes concernentes as discussdes de autoria presentes na
Politica dos Autores contribuiram para a criagdo de um canone cinematografico universal
com caracteristicas bem delineadas: trata-se de homens, brancos, heterossexuais.
Ademais, ressalta-se que a formagdo desse pantedo de cineastas autores inclui, em sua
génese, nocdes de genialidade que acabam por se mostrar excludentes em relacdo a
atravessadores sociais, culturais ¢ econdmicos.

Em seu artigo The Female Authorial Voice (1988), Kaja Silverman argumenta
que a tentativa de Barthes de rever uma abordagem problematica da autoria (que podemos
inferir esta conectada ao masculino e ao sistema capitalista) ndo pode se realizar por meio

da elimina¢do de todas as possibilidades de autoria, principalmente daquelas que se
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encontram fora do padrao hegemonico. Logo, para a tedrica estadunidense, a questdo do
género ¢ estrutural na tentativa de Barthes de apagar a figura tradicional do autor:
“Embora Barthes definitivamente nunca fale dessa maneira, o autor que ele procura
aniquilar ocupa definitivamente uma posi¢do masculina” (Silverman, 1988, p. 191,
traducdo nossa)*>.

Vejamos, portanto, finalmente, como Barthes define o autor. De acordo com esse

tedrico,

O autor ¢ uma personagem moderna, produzida, sem davida, por nossa
sociedade na medida em que, ao sair da Idade Média, com o empirismo inglés,
o racionalismo francés e a fé pessoal da Reforma, ela descobriu o prestigio do
individuo ou, como se diz mais nobremente, da “pessoa humana”. Entdo ¢
logico que, em matéria de literatura, seja o positivismo, resumo e ponto de
chegada da ideologia capitalista, que tenha concedido a maior importancia a
“pessoa” do autor. O autor ainda reina nos manuais de histdria literaria, nas
biografias de escritores, nas entrevistas dos periodicos e na propria consciéncia
dos literatos, ciosos por juntar, gracas ao seu diario intimo, a pessoa e a obra;
a imagem da literatura que se pode encontrar na cultura corrente esta
tiranicamente centralizada no autor, sua pessoa, sua historia, seus gostos, suas
paixoes. (Barthes, 1988, p. 58)

Barthes, no inicio da citacdo acima, enfatiza que o periodo de transi¢do entre a
Idade Média e o Renascimento ¢ fundamental para se compreender a formagdo da
chamada “institui¢do autor”. Esse momento, igualmente, também se mostra de
importancia primordial para a teoria feminista, conforme aponta Silvia Federici em
Caliba e a bruxa (2017). De acordo com a pesquisadora italiana, a passagem do
feudalismo para o capitalismo contribuiu para as construgdes de papeis sociais rigidos,
uma vez que as tarefas produtivas e reprodutivas e as relagdes entre homens e mulheres
passaram a sofrer uma grande intervengao estatal. O rigor e a violéncia das institui¢des
de Estado na caga as bruxas, traduzida por uma perseguicdo politica e ideoldgica,
concorreu para autorizar a imposicdo de um silenciamento feminino a partir de um
pensamento falocéntrico. Desse modo, o patriarcalismo se consolidou como estrutura
basilar do capitalismo e como uma importante ferramenta de fortalecimento do proprio
sistema que ele integrava, ao silenciar sujeitos atravessados por marcadores como género,
classe, raga, sexualidade e/ou territorio (Freitas; Oliveira, 2019).

Uma vez silenciadas, tendo seus lugares na sociedade definidos por homens,

estes também os responsaveis pela escrita das leis, como ¢ possivel aniquilar

3 No original: “Although Barthes never definitively says so, the author he seeks to annihilate occupies a
definitively male position”.
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completamente a no¢ao de autoria, conforme proposto por Barthes? Para Silverman, a
tese barthesiana ¢ uma fantasia, ja que as mulheres foram distanciadas das posi¢des de
privilégios. Elas podem, naturalmente, auxiliar os homens a se despirem do manto da
“instituicdo autor”, mas elas mesmas ndo possuem nada do que se despir (Silverman,
1988).

Contudo, nem todas as proposi¢cdes de Barthes sdo passiveis de critica quando
utilizamos um ponto de vista feminista para a leitura de seu texto. Suas reflexdes sobre a
“tirania do autor” suscitam discussdes relevantes a respeito da nocao de genialidade e
sobre 0 acesso a espagos e a possibilidades educacionais permitido a artistas mulheres ao
longo dos séculos. Para Nascimento e Francelino, “a no¢do de autor desenvolvida por
Barthes nasce de uma critica que este faz a uma concepcao de autor pautada por uma
visao (...) que transforma o individuo criador em um génio” (Nascimento; Francelino,
2015, p. 60). Ao passo que Robert Stam, quando se dedica a escrever sobre o culto ao

autor no cinema, declara:

Os diretores intrinsecamente vigorosos, afirmava a teoria do autor, exibirdo no
decorrer dos anos uma personalidade estilistica e tematicamente reconhecivel,
mesmo trabalhando nos estadios hollywoodianos. Em resumo, o verdadeiro
talento sobressaird, ndo importando as circunstancias. (Stam, 2006, p. 104,
italicos nossos)

A vista disso, € possivel depreender que a Politica dos Autores, incutida por uma
“tirania do autor”, contribuiu para acentuar a visao da figura do cineasta enquanto génio,
um sujeito singular que teria sido tocado por uma mao invisivel que, milagrosamente, o

tornou apto para a pratica artistica.

2.2.4 Como nasce um génio?

Indagacdes como essa, que dizem respeito a formacdo do “génio” e da
“genialidade”, sdo encontradas em Como o feminismo nas artes pode implementar a
mudanga cultural (1974), escrito por Linda Nochlin, que, com esse texto, atualiza as
reflexdes trabalhadas por ela mesma no artigo Por que ndo houve grandes artistas

mulheres? (1971). Em sua publicacdo de 1974, a professora e historiadora da arte retoma
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seu questionamento®* sobre a trajetéria do pintor espanhol Pablo Picasso, a fim de apontar
quais seriam as situacdes histdricas concretas que possibilitariam e contribuiriam para a
criacdo artistica. Segundo Nochlin, a “grande arte” ndo ¢ realizada em contextos fortuitos,

mas sim em conjunturas bastante previsiveis.

Nossa tendéncia é pensar que o génio inato aflorara em qualquer situagdo, por
mais que as circunstancias sejam adversas. Mas nao aflora, por mais que as
circunstancias sejam adversas. SO0 aflora em condigdes muito especificas e
deixa de realizar seu potencial em condi¢des também muito claras; uma dessas
condigdes de fracasso quase garantido € se a crianga-prodigio em questdo é
uma mulher. Existem, sem duvidas, muitas Pablitas Picasso desconhecidas que
estdo lavando pratos ou trabalhando de vendedoras apenas porque sdo
mulheres. (Nochlin, 1974, p. 74)

Essas analises estabelecem um didlogo e reverberam as discussdes levantadas

. . 35 . . .
vinte e cinco anos™ antes por Simone de Beauvoir, que, no segundo volume de seu livro
O segundo sexo (2019), destaca como as restrigdes impostas pela educacao e pelos
costumes impuseram a mulher um movimento limitado sobre o universo. Para a fildsofa
francesa, aos homens de destaque coube o livre transito pelo mundo, as possibilidades de
realizar uma viagem de bicicleta sozinhos ou at¢ mesmo a pé em um pais semideserto e

perigoso, como o fez T. E. Lawrence aos 18 anos. Isso porque,

Os homens que chamamos grandes sdo os que, de uma maneira ou de outra,
puseram sobre os ombros o peso do mundo: sairam-se mais ou menos bem da
tarefa, conseguiram recrid-lo ou sogobraram; mas primeiramente assumiram o
enorme fardo. E o que uma mulher jamais fez, o que nenhuma péde jamais
fazer. Para encarar o universo como seu (...) é preciso pertencer a casta dos
privilegiados. (...) Ora, os individuos que nos parecem exemplares, que
condecoramos com o nome de génio, sdo os que pretenderam jogar em sua
existéncia singular a sorte de toda humanidade. Nenhuma mulher se acreditou
a tanto. Como Van Gogh poderia ter nascido mulher? Uma mulher néo teria
sido enviada em missdo ao Borinage, ndo teria sentido a miséria dos homens
como seu proprio crime, ndo teria procurado uma redengdo; nunca teria,
portanto, pintado os girasso6is de Van Gogh. Sem contar que o género de vida

34 Em Por que ndo houve grandes artistas mulheres? (1971), Linda Nochlin se vale da ironia contida no
titulo de seu trabalho para levantar a seguinte duvida: “E se Picasso tivesse nascido menina?” (Nochlin,
1971, p. 18). E a autora prossegue: “Teria o senhor Ruiz prestado tamanha atengao ou estimulado a mesma
ambicdo de sucesso na pequena Pablita? O que se sobressai em todas essas historias ¢ a milagrosa, nao
determinada e aparente natureza associal das realizacdes artisticas, uma concepcao semirreligiosa do papel
do artista que ¢ elevado a hagiografia no século XIX, quando historiadores, criticos de arte e, muitas vezes,
os proprios artistas tendiam a elevar o fazer arte como substituto a religido, o tltimo baluarte dos valores
elevados do mundo materialista. O artista na mitologia do século XIX luta contra todas as determinagdes
familiares e oposi¢des sociais, sofrendo todos os ataques e injurias sociais como qualquer outro martir
cristdo e, no final, triunfa apesar de suas pequenas chances, infelizmente depois de sua morte, porque de
suas profundezas irradia aquele misterioso fulgor: o Génio” (ibidem).

% A data da publicagdo original de O segundo sexo & 1949. Nesta pesquisa, utilizamos os volumes
publicados no Brasil em 2019.
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do pintor — a soliddo do Arles, a frequentagao dos cafés, dos bordéis, tudo o
que alimentava a arte de Van Gogh alimentando-lhe a sensibilidade — lhe teria
sido proibido. (Beauvoir, 2019b, p. 538, italicos no original)

Como poderiam as mulheres, portanto, tornarem-se génios quando todas as
possibilidades de realizar uma obra lhes era recusada? Como poderiam fazé-lo se o acesso
ao saber lhes era proibido? Restritas a imanéncia do espago da casa e aos trabalhos
domésticos, as mulheres, ao longo da historia, foram educadas, mas nao instruidas. O
maximo que se esperava delas ¢ que fossem tteis e agradaveis, boas donas de casa, 6timas
esposas e maes. Como se sabe, a familia e a religido eram os pilares da educagao feminina.

Some-se a esses aspectos a crenca de que as mulheres ndo seriam suscetiveis de
darem forma a criacdo artistica, de que ndo seriam capazes de produzirem e de se
manifestarem criativamente. Michelle Perrot, em Minha historia das mulheres (2019),

aponta que

Os gregos fazem do pneuma, o sopro criador, propriedade exclusiva do
homem. “As mulheres jamais realizaram obras-primas”, diz Joseph de Maistre.
Auguste Comte as vé como capazes apenas de reproduzir. (...) Os fisiologistas
do final do século XIX, que pesquisam as localizagdes cerebrais afirmam que
as mulheres tém um cérebro menor, mais leve, menos denso. E alguns
neurobidlogos da atualidade continuam a procurar na organizagao do cérebro
o fundamento material da diferenca sexual. (Perrot, 2019, p. 97)

Das mulheres espera-se apenas que sejam intuitivas, sensiveis, pacientes, que
ocupem com €xito os papéis que lhes cabem: musas inspiradoras, ajudantes, secretarias.
Logo, a produgao artistica por parte das mulheres torna-se uma tarefa ardua e de dificil
execugdo, o que faz com que seus trabalhos fiquem restritos a esfera privada, aquela que
lhes caberia por imposi¢do social. Como ousar, portanto, ocupar o espaco publico? Como
publicar, expor e performar? Para Nochlin, as respostas a esses e a tantos outros
questionamentos encontram-se “na natureza de dadas instituigdes sociais € o que elas
proibem ou estimulam nas distintas classes ou grupos de individuos” (Nochlin, 1974, p.
25). Por conseguinte, a discriminacdo generalizada contra as mulheres acabou por
impedir que elas alcangassem, sequer, o nivel de preparacdo, quem dird o da proficiéncia
artistica.

Uma vez alcangado um nivel mais avancado de instrugdo, novos desafios se
impoem as artistas. Mulheres brancas, de classes abastadas, que lograram ter acesso a
educacdo e a formagao, no campo da literatura, por exemplo, sentiram a necessidade de

fazer uso de pseudonimos masculinos como forma de driblar a critica e de se resguardar
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da opinido publica. Sdo os casos de Nisia Floresta, considerada a primeira educadora
feminista do Brasil, autora de Direitos das mulheres e injustica dos homens (1832), que
assinou parte de sua obra como N. F., N. F. B. A. ou B. A.; e das Irmas Bronté, que se

tornaram primeiramente conhecidas como Irmaos Bell:

Essas pequenas e sofridas historias sdo bem representativas das dificuldades
que as escritoras — e artistas em geral — enfrentaram nos séculos passados e até
nas primeiras décadas deste, para se imporem numa sociedade que se recusava
a aceitar a concorréncia feminina, em qualquer dos seus dominios. As relagdes
entre os sexos eram, antes de tudo ¢ sem sombra de duvida, relagdes de poder
e marcaram de forma inequivoca a histdria social e cultural de um povo.
(Duarte, 1997, p. 89)

No campo literario, as mulheres era reservado apenas o lugar de subalterna e
objeto do outro, o homem, ndo sendo socialmente aceitavel que fossem proprietarias dos
meios de produgdo do discurso, ndo podendo se colocar jamais na posi¢ao de receber
reconhecimento autoral. A esse respeito, Virginia Woolf, em Um teto todo seu (2014),
ironiza: “€¢ um enigma perene a razao pela qual nenhuma mulher jamais escreveu qualquer
palavra de literatura extraordinaria quando todo homem, ao que parece, ¢ capaz de uma
can¢ao ou um soneto” (Woolf, 2014, p. 63).

Se a essas mulheres brancas, que nos referimos até o momento, o caminho para
atingir as possibilidades de criagdo artistica foi turbulento, ¢ preciso destacar que as
mulheres negras, além de sofrerem com as opressoes relacionadas ao género, ainda sdo
afetadas pelo racismo. Audre Lorde, em Idade, raca, classe e género: mulheres
redefinindo a diferenca (2019), aponta que a forma pela qual a criatividade ¢ assumida
por cada artista mulher ¢ atravessada por questdes de classe e raga. Para exemplificar sua
tese, ela relembra o caso de uma publicacdo feminina que decidiu, em um de seus
nimeros, publicar apenas textos em prosa, alegando que a poesia seria uma forma de arte
menos “séria”. Contudo, as pessoas responsaveis pela editoria da publicacdo ndo levaram

em consideracao que,

De todas as formas de arte, a poesia ¢ a mais econdmica. E a mais secreta, a
que exige menos trabalho fisico, menos material, e aquela que pode ser feita
entre turnos, no ambulatério do hospital, no metrd e em sobras de papel. (...)
Ao revermos nossa literatura, a poesia foi a voz mais importante dos pobres,
dos trabalhadores e das mulheres de cor. (Lorde, 2019, p. 241)

Marcadores sociais e de raga negaram a muitas mulheres o acesso ao

desenvolvimento do pensamento critico e analitico. Logo, ¢ preciso cautela e cuidado



64

para que, quando nos referirmos a uma cultura feminina de largo espectro, levemos em

consideragdo que a classe e as diferencas econdmicas impactam na arte que ¢ produzida.

2.2.5 As repercussdes no cinema

Enquanto as autoras que citamos se dedicaram a olhar para os contextos sociais
que marcaram a complexa Historia da Arte produzida por mulheres, especialmente as
artes visuais e a literatura, Karla Holanda partiu da provocacao de Linda Nochlin e voltou
seu olhar para a realidade da produgdo cinematografica brasileira ao publicar Por que ndo
existiram grandes cineastas mulheres no Brasil? (2020). Em seu texto, Holanda analisa
a formacao do canone do cinema nacional e as no¢des contidas na ideia de cineasta como

um grande artista:

Se, nas artes em geral ¢ evidente, historicamente, aceitar a “grandeza” de,
digamos, Michelangelo (...) no contexto do cinema brasileiro também se tem
evidéncia similar. Nesse universo, sobretudo referente ao periodo da afirmacao
do cinema moderno brasileiro, se elencarmos Nelson Pereira dos Santos,
Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues, Ruy Guerra, Paulo
Cezar Saraceni, Leon Hirszman, Rogério Sganzerla, provavelmente ndo
seremos questionados nessa lista de “grandeza” do cinema nacional: trata-se
de atestado dado pelos inimeros textos académicos e criticos dedicados a eles
enquanto se firmava o canone da historia do cinema no Brasil. (Holanda, 2020,

p- 6)

Um pantedo de grandes cineastas homens também esta presente no alvorecer da
arte cinematografica, nos idos de 1895. Conhecidos e notaveis sdo os profissionais que
marcaram o cinema silencioso: Auguste e Louis Lumiére, Thomas Edison, Georges
M:élies, Edwin Porter, entre outros. No entanto, contemporanea a eles, também se eleva
Alice Guy Blaché, que apenas recentemente vem recebendo o reconhecimento que lhe ¢
devido na Historia do Cinema. Flavia Cesarino Costa, em seu texto As ruidosas mulheres

do cinema silencioso (2019), traga um panorama das atividades de Blaché:

Apesar de ter sido completamente omitida da primeira histéria do cinema
(COISSAC, 1925), de ter sido descrita em outra como atriz (BARDECHE;
BRASILLACH, 1935) e de seus filmes terem sido atribuidos a outros diretores
por Georges Sadoul (1948), Alice Guy Blaché ¢ hoje considerada a tnica
diretora de cinema no mundo entre 1896 ¢ 1906. Nascida em 1873, na Franga,
morou no Chile quando crianca e voltou a Paris quando seu pai, que era
livreiro, foi a faléncia. Quando ele e seu irmao morreram, logo depois, e suas
irmas se casaram, Alice foi trabalhar como secretéria e estendgrafa para Léon
Gaumont. Ela estava presente quando Georges Demeny demonstrou e vendeu
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a patente de seu fonoscopio para a Gaumont, ¢ acompanhou o chefe na
demonstragdo feita pelos irmaos Lumicre de seu cinematografo, em 22 de
margo de 1895. (Costa, 2019, pp. 22-23)

De volta ao contexto brasileiro, verifica-se que pesquisadoras/es vém se
dedicando a reconhecer as “Alices” do Brasil, e nomes como o de Carmen Santos € o de
Cléo de Verberena tém despontado nos estudos sobre os Primeiros Cinemas realizados no
pais. Similar ao trabalho de Cesarino Costa, ¢ a pesquisa de Luciana Corréa de Araujo,
intitulada Cléo de Verberena e o trabalho da mulher no cinema silencioso brasileiro
(2017). De maneira breve, a respeito de Carmen Santos, Corréa de Araujo relata que ela
seria “a grande personalidade feminina do cinema brasileiro (...) que s viria a dirigir seu
unico filme, Inconfidéncia mineira (1948), ja no periodo sonoro” (Aragjo, 2017, pp. 15-
16). Ja sobre Cléo de Verberena, Corréa de Araujo destaca: “Ao que se sabe, houve uma
unica mulher diretora no pais até o inicio dos anos 1930, Cléo de Verberena, que dirigiu
e protagonizou O mistério do domino preto, filme silencioso langado em 1931” (Aragjo,
2017, p. 15).

A invisibilidade e o silenciamento destinado as mulheres cineastas atravessa as
décadas até desaguar em importantes movimentos do cinema brasileiro, como o Cinema
Novo, em que um novo apagamento do trabalho de realizadoras acontece. De acordo com

Holanda:

Isso nos faz lembrar de tantas cineastas que estavam ai ao lado e que passaram
despercebidas pela historia do cinema para além da forga de seus filmes: se Os
homens que eu tive (1973), de Tereza Trautman, tivesse sido realizado por
Joaquim Pedro de Andrade, ou Feminino plural (1984), de Vera de Figueiredo,
fosse de Glauber Rocha, ou, ainda, Amor maldito (1984), de Adélia Sampaio,
fosse dirigido por Leon Hirszman, a historia os teria ignorado, como, de fato,
ignorou? A tematica e a linguagem desses filmes correspondiam aos anseios
de ruptura da época, mas a ideia de que mulheres cineastas pudessem ser
criativas, ndo perdurava no horizonte por muito tempo. (Holanda, 2020, p. 16)

Se os filmes acima relacionados por Holanda sdo do género ficcional, anteriores
a eles se destacam os trabalhos documentais de Helena Solberg, que produziu obras
inovadoras na forma, no conteudo e na linguagem. E o caso de 4 entrevista (1966),
filmado no mesmo contexto que muitas outras produgdes do género, que hoje integram o
canone do Documentario Moderno Brasileiro, tais como Arraial do Cabo (1959), de
Paulo César Saraceni e Marcio Carneiro, Couro de gato (1960), de Joaquim Pedro de
Andrade, e Maioria absoluta (1964), de Leon Hirszman. No entanto, 4 entrevista foi
obliterado da histéria do cinema brasileiro, apesar de sua temdtica bastante arrojada para

a época: ao longo dos 19 minutos do curta-metragem, Solberg da voz a varias mulheres,
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com idades entre 19 e 27 anos, que discorrem sobre o papel da mulher na sociedade, sobre
S€X0 € casamento, entre outros assuntos.

Sobre a exclusdo de 4 entrevista do pantedo dos documentarios produzidos no
Brasil a época, Holanda escreve em Da historia das mulheres ao cinema brasileiro de

autoria feminina (2017):

(...) 0 que mais surpreende no fato do filme de Solberg néo ter sido considerado
pela historia do cinema desse periodo, é a ndo discussdao do modelo de ruptura
em relacdo a voz off como fio condutor da narrativa, que predominava nos
documentarios da época. As vozes que permeiam o filme, em off, sdo variadas
e contraditorias, valorizando a pluralidade de pensamentos e justamente
enfatizando a ambiguidade. Ndo havia pretensdo em afirmar uma verdade
unica, nem em interpretar determinadas realidades ou sentidos. Ao contrario,
o filme foge de qualquer tom doutrinario. Isso ndo é nada pouco relevante no
contexto do documentario brasileiro de meados dos anos 1960. (Holanda,
2017, s/p)

Holanda prossegue sua investigacdo comparando a obra de Solberg ao livro
Mistica feminina (1963), de Betty Friedan, um marco da Segunda Onda do Feminismo,
devido a multiplicidade de vozes e narrativas que expdem a insatisfagdo das mulheres
estadunidenses com a divisao de papeis entre homens e mulheres imposta pela sociedade.
Ademais, o feminismo continuaria a mobilizar Solberg em seus filmes posteriores.
Denominadas de “Trilogia da Mulher” por Mariana Tavares (Tavares, 2019), as obras,
realizadas nos Estados Unidos, sdo: The Emerging Woman (1974), The Double Day
(1975) e Simplesmente Jenny (1977). Atuante até os dias de hoje, o filme mais recente de
Solberg ¢ o documentario Meu corpo, minha vida (2017), que trata da questao do aborto
no Brasil.

Se tomarmos Solberg e seus trabalhos como exemplo, ¢ possivel, por
conseguinte, proclamar a autoria dessa diretora baseando-nos em resolucdes que levam
em conta o contexto social da mulher enquanto sujeito, sua posicdo na historia, os
procedimentos estilisticos de suas obras e as estratégias discursivas de seus
documentarios. Logo, reclamar a autoria para artistas mulheres, aqui especificamente
cineastas, se da a partir da compreensio de um fenémeno histérico. E fundamental
determinar ndo s6 quem esté falando, mas também como se est4 falando e de que posi¢ao
social.

Em seu artigo Consideragoes sobre o conceito de autoria feminina no cinema
numa perspectiva feminista (2021), Ludmila Moreira Macedo de Carvalho parte das

reflexdes de Kaja Silverman para apontar que,
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Naturalmente, ndo se trata mais de conceber o autor empirico na sua visdo
romantica e positivista como fonte inica de explicacdo da obra, mas, por outro
lado, ndo se pode ignorar que agentes humanos funcionam como autores e sdo
atravessados, entre outras coisas, pelo género. E preciso, portanto, conceber
novas formas de articular a autoria enquanto categoria discursiva com a autoria
enquanto categoria social, atravessada ndo apenas pela subjetividade, mas
também por praticas sociais, trajetorias, posigdes e regras especificas.
(Carvalho, 2021, p. 5)

O fazer cinematografico, seja por mulheres ou seja por homens, vé no papel do/a
diretor/a uma fung¢do prestigiosa e de valoracao autoral. Contudo, tal reconhecimento, no
que diz respeito as cineastas, estende-se até abarcar outras profissionais que estejam em
frente ou atrds das cameras. Isso porque, estatisticas demostram que, quando mulheres
capitaneiam projetos, seja como diretoras ou produtoras executivas, elas tendem a
contratar outras mulheres para integrarem suas equipes. Uma fala de Rosana Alcantara,
diretora da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), de 2013 a 2017, durante um debate
sobre equilibrio de género no audiovisual, demonstra que quando a atividade de produgao
¢ executada por uma mulher, aumenta em 33% a chance de a atividade de direcao também

)%. A vista disso, o que poderia ser entendido

ser realizada por uma mulher (Ancine, 2020
como uma autoria exclusiva se modifica para uma nog¢ao de autoria coletiva, uma vez que
as demais integrantes da equipe do filme emprestardo seus olhares, subjetividades e

pluralidades para a obra.

2.2.6 Mulheres autoras e seus olhares em cena

O cinema de autoria feminina contribui para alterar a maneira como se
representam as personagens femininas, deslocando-as do papel de objeto que, muitas
delas, historicamente, ocuparam e ainda ocupam. De acordo com o Instituto Geena Davis

sobre Género na Midia:

Com tanta escassez de representacao feminina em frente e atras das cameras ¢
uma batalha defender as narrativas e as vozes femininas. A pesquisa do
Instituto prova que o envolvimento de mulheres no processo criativo ¢
fundamental para criar uma maior igualdade de género antes mesmo das
filmagens comecarem. H4 uma relagdo causal entre representacdes femininas
positivas e criadoras de conteudo mulheres envolvidas na produgdo. Na
verdade, mesmo quando apenas uma roteirista mulher trabalha em um filme,

% “Ancine participa de debate sobre equilibrio de género no audiovisual”. Disponivel em:

https://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/ancine-participa-de-debate-sobre-equil-brio-de-g-nero-
no-audiovisual (Acesso em 01 mai. 2022).



https://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/ancine-participa-de-debate-sobre-equil-brio-de-g-nero-no-audiovisual
https://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/ancine-participa-de-debate-sobre-equil-brio-de-g-nero-no-audiovisual
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ha uma diferenca de 10,4% no tempo de tela para as personagens femininas.
Infelizmente, os homens ultrapassam as mulheres em niimero nos papeis-chave
da produgédo em aproximadamente 5 para 1. (Geena Davis Institute on Gender
in Media, 2020, tradugiio nossa)®’

Logicamente, essa constatacdo ¢ depreendida do contexto da industria de
entretenimento estadunidense, em particular, a do cinema hollywoodiano. Nao obstante,
afirmagdes semelhantes ja foram feitas quando da andlise de filmes de realizadoras
brasileiras. Cite-se como exemplo o artigo Diretoras de comédia: a mulher a frente do

género de maior bilheteria do pais (2019), de Amanda Aouad Almeida. Segundo a autora,

Uma observagdo importante na analise de filmes dirigidos e/ou roteirizados
por mulheres € a representatividade. Normalmente, esses filmes trazem uma
mulher como protagonista e existem diversas personagens femininas de
destaque (...) Ha um avango em representatividade em tela, fazendo-os passar
no Teste de Bechdel. (Almeida, 2019, p. 55)

Ao retomarmos as propostas de Barthes em 4 morte do autor (1968) e as
colocarmos em didlogo com as teorias feministas do cinema, torna-se possivel sugerir um
meio termo quando se trata de autoria feminina no cinema: a autora/cineasta ¢ o passado
de sua obra, ela a nutre e, obviamente, existe antes dela. Por conseguinte, a
leitora/espectadora ndo poderda ser considerada a tunica construtora de sentido do
texto/filme. Isso porque, seria muito caro as mulheres conceber suas obras como a
destruicao de todas as suas vozes, todas as suas origens, uma vez que, como Visto, esses
pressupostos barthesianos foram alicercados sobre uma camada onipresente de soberania
masculina. E preciso as mulheres reclamar esse lugar de “autoras” e, com isso, abalar a
crenca da construcao de discursos baseada na irrelevancia do criador.

Chimamanda Ngozi Adichie, em O perigo de uma historia unica (2018),
demonstra como o papel de quem narra revela relacdes de poder e implica em

silenciamentos, em uma narrativa homogénea:

Existe uma palavra em igbo na qual sempre penso quando considero as
estruturas de poder no mundo: nkali. E um substantivo que, em tradugao livre,
quer dizer “ser maior do que outro”. Assim como o mundo econdmico e
politico, as histdrias também sdo definidas pelo principio de nkali: como elas
sdo contadas, quem as conta, quando sdo contadas e quantas sdo contadas

37 No original: “With such a dearth of female representation in front of and behind the camera, it’s a struggle
to champion female stories and voices. The Institute’s research proves that female involvement in the
creative process is imperative for creating greater gender balance before production even begins. There is
a causal relationship between positive female portrayals and female content creators involved in
production. In fact, when even one woman writer works on a film, there is a 10.4% difference in screen time
for female characters. Sadly, men outnumber women in key production roles by nearly 5 to 1”.
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depende muito de poder. O poder ¢ a habilidade ndo apenas de contar a historia
de outra pessoa, mas de fazer com que seja sua historia definitiva. (Adichie,
2018, p. 12)

As histérias de vida e as narrativas ficcionais das cineastas podem, portanto,
vazar ao modelo narrativo classico, uma vez que suas vozes serdo polifonicas, em
contraste a um som quase em unissono. E isso que propde Cintia Langie, em Ter uma
ideia em cinema: sobre o ato de criagdo no cinema brasileiro feito por mulheres (2020).
Em seu texto, a autora se debruga sobre as reflexdes apresentadas por Gilles Deleuze em
seus dois famosos livros sobre o cinema, Imagem-movimento (1983) e Imagem-tempo
(1985), a fim de utilizd-las como ferramentas de analise de producdes filmicas de
mulheres. De acordo com Langie, as obras femininas extrapolam os padrdes, quebram as
estruturas, reunem elementos nunca antes reunidos, ultrapassam os fluxos corriqueiros, o
que leva essa autora a indagar: “como suas histérias e tematicas estao ligadas, de certo
modo, a alguma necessidade que as faz criar?” (Langie, 2020, p. 105).

Se, para Marguerite Duras, “somos todas instruidas em dor”, para [lana Feldman
o cinema de mulheres faz dessa dor ndo um drama, mas sim uma necessidade, uma trama
permanente de reinvencao do real e do proprio fazer cinematografico (Feldman, 2019).
Sandy Flitterman-Lewis, em Women, Desire and Look: Feminism and the Enunciative
Apparatus in Cinema (1978), vai mais além ao defender que as marcas autorais deixadas
pelas mulheres, por meio de suas subjetividades, provocam um momento de instabilidade,
no qual a autora do filme se inscreve. Nesse movimento, a autora se coloca como sujeito,
desde sempre fragmentado, atravessado pelo outro, pela ordem simbodlica e pela
linguagem. Este ultimo atravessamento, o da linguagem, trata-se de um territério ao qual
as mulheres tiveram um acesso mediado pelas estruturas de poder patriarcais.

Logo, faz-se necessario o estabelecimento de um novo molde de referéncia, no
qual a medida ndo seja mais apenas o sujeito masculino, e que promova um deslocamento
do olhar, como defende Teresa de Lauretis, em Alice Doesnt: Feminism, Semiotic,

Cinema (1984):

Estratégias de escrita e de leitura sdo formas de resisténcia cultural. Nao apenas
elas funcionam para virar do avesso os discursos dominantes (¢ mostrar que
isso pode ser feito) (...) mas ao afirmar a existéncia historica das contradi¢des
irredutiveis para mulheres dentro do discurso, elas também desafiam a teoria
de seus proprios termos, os termos de um espaco semidtico construido na
linguagem, cujo poder estd baseado na validagdo social e em modos de
enunciacdo e enderegcamento bem estabelecidos e validados. Tdo bem
estabelecidos que, paradoxalmente, o unico jeito de se posicionar fora (ou
contra) este discurso ¢ se deslocando dentro dele. (de Lauretis, 1984, p. 7)
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A cada nova producido, novas relagdes vao se colocando e, assim, realocando as
subjetividades latentes dessas artistas no discurso filmico. Isso contribui para a criagdo de
instancias de enunciacdo, que podem fazer parte tanto da linguagem audiovisual (posi¢do
¢ movimentagdo da camera, mise-en-scéne, ritmo da edi¢@o, uso de som e de musica,
entre tantos outros aspectos) quanto dos elementos especificamente narrativos, como
tema e personagens.

Nao obstante, Kaja Silverman alerta para a necessidade de se ter cautela ao falar
sobre autoria feminina, de modo que nao se reduza a expressao a uma visao essencialista,
em que seria suficiente apenas substituir o sujeito masculino por uma mulher para que se
tenha um cinema de mulheres. Carvalho comenta a respeito do trabalho da tedrica

estadunidense:

Para a autora [Silverman] ¢ necessario desenvolver métodos analiticos para
problematizar e aprofundar a relagdo da autora biografica com a autora dentro
do texto, enquanto marcas de enunciagdo, sem, com isso, adotar uma visdao
monolitica ou pré-determinada do que seria o discurso feminino ou de quais
seriam as formas de subversdo do discurso patriarcal. (Carvalho, 2021, p. 8)

Compreende-se que, desse modo, ao defender e reivindicar a autoria feminina se
adentra cautelosamente em uma discussdo bastante complexa, especialmente se se leva
em consideracado as dificuldades que as artistas encontram para conseguirem produzir em
um campo tradicionalmente masculino. De acordo com Langie, o ato criativo para as
cineastas - dar forma a um ponto-de-vista - advém de suas proprias realidades: “Ter uma
ideia em cinema, para as mulheres, muitas vezes ¢ como um sopro de desabafo de uma
sociedade opressora, e € a partir da vivéncia de cada uma (...) que elas sentem necessidade
de falar de determinados assuntos” (Langie, 2020, p. 120). Filmes de autoria feminina,
portanto, contribuem para expandir o repertério de produgdes existentes. Tais obras
funcionam como pontos de inflexdo que dao a ver outros aspectos, relacionados as

experiéncias de um numero significativo de mulheres.

2.2.7 Possibilidades que se apresentam: um cinema de mulheres

Uma vez que a producdo cinematografica predominante ¢ articulada e realizada

por cineastas homens, seria possivel pensar os filmes realizados por mulheres como

aqueles que, em certa medida, vazam ao modelo narrativo cléssico e patriarcal? Ao
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buscarem por experimenta¢des na linguagem, estariam as cineastas constituindo uma
poética feminista em suas obras? Ao utilizarem o dispositivo do cinema, conseguiriam
elas dar respostas e trabalhar por igualdade no meio cinematografico? Essas indagagoes
foram o ponto central do que ficou conhecido, a partir dos anos 1970, como “cinema de
mulheres”, e percebe-se que elas reverberam em produgdes artisticas que colocam em
cena diferentes subjetividades.

Para Ana Maria Veiga (2019), cineastas como Agnes Varda (1928-2019), Chantal
Akerman (1950-2015), Lina Wertmiiller (1928-2021), Nelly Kaplan (1931-2020), Maria
Luisa Bemberg (1922-1995), Sara Goméz (1942-1974), Helena Solberg (1938-), Teresa
Trautman (1951-), Vera de Figueiredo (1934-) e Ana Carolina (1949-),

(...) usaram o dispositivo cinematografico para dar respostas, além de
comprovar seu talento, competéncia e paixdo pelo cinema. Personagens e
protagonistas criadas por elas marcaram a inversdo do olhar, langando um
desafio ao publico espectador e a critica especializada: ver o cinema sob outras
perspectivas, transgressoras dos limites da representacdo filmica; tomar
assento nas salas escuras para conhecer pontos de vista que ndo mais

apresentavam mulheres como objetos ou coadjuvantes dos “galds” do cinema.

No “cinema de mulheres” elas agiam, eram sujeitos da historia, mostravam o
que seria o seu mundo nos bastidores da sociedade, pouco atrativo para as
produgdes do cinema tradicional. (Veiga, 2019, p. 262)

Os trabalhos realizados por essas mulheres ddo a ver que outras praticas e
perspectivas se apresentam ao cinema hollywoodiano, nao sendo este o Unico cinema
existente. E possivel repensar as convengdes e adapta-las a projetos individuais, é possivel
reformular e articular diferengas que estdo presentes nas historias e nas consciéncias
dessas mulheres. A palavra-chave para um “cinema de mulheres”, seja ele radicalmente
experimental ou mais proximo de um modelo narrativo classico, ¢ “subjetividade”, e
como ela estd impressa na produ¢do cinematografica de cada cineasta/autora. Dessa
forma, essas diretoras se assumem, elas mesmas, feministas e suas crencas contribuem
para a materializacdo, em seus filmes, de suas subjetividades e posicionamentos politicos
(Smelik, 1998).

Filmes realizados por um “cinema de mulheres” se apresentam como um esfor¢o
para descobrir e dar a mulher uma voz, um lugar de onde ela possa falar. Ao levantarem
variadas questoes, essas artistas estdo em busca de estabelecer um discurso feminino ndo
essencialista que sirva como ferramenta de resisténcia ao dominio do patriarcado. Esse
discurso tem em sua base o que Elsa Dorlin (2021) chama de “ponto-de-vista feminista”,

ou seja, um olhar que parte das condigdes materiais de existéncia das mulheres a fim de
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produzir um saber que politiza a opressdo das mulheres na sociedade. S3o posi¢cdes
construidas a partir de situacdes vividas, o que as reveste com uma visdo politica

engajada. De acordo com Dorlin,

(...) o saber feminista se apoia em todo um conjunto de saberes locais, saberes
diferenciados e contestadores que foram desqualificados, considerados
“incapazes de unanimidade” ou “ndo conceituais”, que dizem respeito a
reapropriagdo de si: de seus corpos, de sua identidade. (...) Em outras palavras,
o trabalho de conscientiza¢do faz com que o destino cotidiano da mulher, a
suposta “condigdo feminina”, seja reconhecido como uma experiéncia de
opressdo na qual reconhegco a mim mesma como “sujeito da opressdao”. Além
disso, as vivéncias singulares das mulheres podem ser ressignificadas como
vivéncias coletivamente compartilhadas. (Dorlin, 2021, pp. 15-16)

Para a sociologa brasileira Heleieth Saffioti, o ser singular pode incorporar, na
pratica, a defesa dos interesses de sua categoria: “Embora o interesse seja sempre
particular, ele ndo se circunscreve (...) ao ser singular, podendo representar (...) anseios
de um coletivo, cuja magnitude ndo importa” (Saffioti, 2019, p. 145). Dessa forma,
considera-se que as mulheres trazem consigo, em suas subjetividades, uma experiéncia
historica e cultural diferenciada da masculina. Aliando suas vivéncias as praticas
artisticas, elas buscam construir uma linguagem diversa, a partir de seus proprios

argumentos e premissas:

(...) o pensamento feminista trouxe a subjetividade como forma de
conhecimento. “We all see feelingly”, afirma, o que se opde radicalmente ao
ideal de conhecimento objetivo trazido das ciéncias naturais para as ciéncias
humanas. Entrando em um mundo masculino, possuido por outros, a mulher
percebe que ndo detém a linguagem e luta para criar uma, ou ampliar a
existente: aqui se encontra a principal fonte do aporte feminista a produgéo de
conhecimento e a construgdo de nossos significados na interpretacdo do
mundo. (Rago, 2019, p. 380)

E em meio a esse rico arcabouco do saber feminista, que se constitui em um
ponto-de-vista feminista, que se encontram os filmes analisados nesta pesquisa. Desse
modo, nos capitulos seguintes, nos propomos a investigar, a partir da materialidade
filmica, de que modo esses diferentes trabalhos contribuem para modificar a
representacdo feminina frente as telas a partir de uma estruturagdo mais ampla das
narrativas e do posicionamento das personagens dentro de tais narrativas, entendendo as

realizadoras das obras como significativas autoras de seus filmes.
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3 SOBRE ESFORCOS E EXITOS: ANALISES FILMICAS DOS CURTAS-
METRAGENS TENTEI (2017) E A MULHER QUE SOU (2019)

Neste capitulo, trataremos de analisar dois curtas-metragens, produzidos, em
anos recentes, na cidade de Curitiba. Primeiramente, nos dedicaremos a Tentei (2017),
dirigido por Lais Melo e que tem como tema central a violéncia de género. Na sequéncia,
focalizaremos A mulher que sou (2019), dirigido por Nathélia Tereza, cujo eixo principal
¢ o empoderamento da mulher negra. Em ambos os casos, teremos como pano de fundo
para nossas leituras criticas a tematica emanente das obras, bem como suas reverberagdes
de um ponto-de-vista feminista, exemplificado, em especial, pelas nogdes de
representacdo e autoria femininas, j4 apresentadas em nossos pressupostos tedricos.
Ademais, quando se fizer necessario, apontaremos para teorias feministas especificas que

nos auxiliem no embasamento de nossas proposigoes.

3.1 UMA MULHER CHAMADA GLORIA

Nada, ou quase nada, se transmitiu da presenca da mulher:
somos nos que devemos redescobri-la para sabermos a verdade.

(Carla Accardi, Carla Lonzi e Elvira Banotti, “Manifesto da revolta feminina”)

Tentei®® é um filme de 14 minutos, dirigido pela cineasta Lais Melo, lan¢ado no
ano de 2017. A obra narra a tentativa de denunciar uma situagdo de violéncia doméstica
e abuso sexual vivida por Gloéria, interpretada pela atriz sul mato-grossense Patricia
Saravy. A sinopse do curta-metragem apresenta as seguintes informagdes: “A coragem foi
se fazendo aos poucos conforme a angustia tomava o corpo. Em certa manha, Gloria, 34

anos, parte em busca de um lugar para voltar a ser”®

. No ano de seu lancamento, Tentei
circulou por diversos festivais de cinema brasileiros e alcancou visibilidade, tendo,

inclusive, recebido os prémios de “Melhor curta-metragem”, “Melhor fotografia” (para

38 Em julho de 2023, o curta-metragem encontra-se disponivel na plataforma Vimeo:
https://vimeo.com/222196052.

39 A ficha técnica completa do curta-metragem encontra-se disponivel no Anexo I desta dissertagdo, pagina
172.


https://vimeo.com/222196052
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Renata Corréa) e “Melhor atriz” (para Patricia Saravy) no Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro daquele ano*C.

Baseando-nos sobre o eixo tematico da obra, objetivamos discutir a situacao das
mulheres violentadas no Brasil, realizando um entrecruzamento das teorias feministas
com a materialidade imagética do filme, o que acaba por nos fornecer uma possibilidade
de leitura que encontra, na experiéncia de Gloria, reverberagdes com situagdes

vivenciadas por um grande nimero de mulheres no pais.

3.1.1 O perigo dentro de casa

Segundo dados publicados pela revista piaui, em uma matéria intitulada Quando
a violéncia mora ao lado (2023)*, no primeiro semestre de 2022*2, o Brasil registrou 699
feminicidios, uma média de quase quatro casos por dia, o que equivale ao assassinato de
uma mulher, em média, a cada seis horas no pais. Essa realidade se agrava ainda mais
quando consideramos que a maioria das mulheres vitimas de feminicidios sdo mortas, em
geral, pelos proprios parceiros ou ex-parceiros ou algum familiar préximo, o que acaba
por tornar a casa também como um local onde suas vidas estdo em risco: “No Brasil, 96%
dos feminicidios sdo cometidos por pessoas proximas as vitimas (...) Cerca de 66% das
vitimas sao assassinadas em suas residéncias” (Mazza; Vieira; Buono, 2023, s/p).

A legislagao brasileira entende por “feminicidio” o assassinato de mulheres por

motivacdes de género e assegura o seu combate por meio da Lei n°. 13.104/2015 (“Lei

40 0 filme também foi agraciado com as seguintes laureas: “Melhor curta-metragem” pelo site de critica
Vertentes do Cinema; prémio de “Contribuigdo Artistica” no 3 Margens — Festival Latino-Americano de
Cinema; “Melhor roteiro” na 6 edigdo do Festival Internacional de Curtas-metragens de Brasilia; “Melhor
filme”, “Melhor direcdo”, “Melhor fotografia”, “Melhor som” e prémio “Juri Popular” no Festival Kinoarte
de Cinema — 19* edigdo; “Melhor som” na 12° edi¢do do Fest Aruanda do Audiovisual Brasileiro; “Mengao
Honrosa” no Curta Cinema do Rio de Janeiro 2017; “Mengao honrosa” no Festival de Cinema Entretodos
2017; e “Mengdo Honrosa” no Festival Fronteiras 2017 (Informagdes disponiveis em:
https://www.laismelo.art/tentei). (Acesso em 16 ago. 2021).

4 Disponivel em: https://piaui.folha.uol.com.br/quando-violencia-mora-ao-lado/. (Acesso em 25 jan.
2023).

42 No ano de 2022, as a¢des de combate a violéncia contra a mulher receberam o menor orgamento durante
o governo de Jair Bolsonaro (2019-2022). Segundo informa a revista piaui, entre 2020 e 2022, o Ministério
da Mulher, da Familia e dos Direitos Humanos reduziu em cerca de 92% o orgamento para iniciativas de
enfrentamento as violéncias de género. Para Luigi Mazza, Maria Julia Vieira e Renata Buono, a redugao
dessa verba reflete, por parte do Governo Federal, o deslocamento do eixo de género para a familia na
construgdo de politicas publicas.


https://www.laismelo.art/tentei
https://piaui.folha.uol.com.br/quando-violencia-mora-ao-lado/
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do Feminicidio™)*3, em vigor no pais desde marco de 2015. Como qualificadores do crime

de homicidio, a referida lei prevé os seguintes pressupostos: violéncia doméstica e
familiar; menosprezo; e/ou discrimina¢do a condi¢do de mulher. De acordo com o
Relatorio Final da Comissdo Parlamentar Mista de Inquérito (CPMI) sobre Violéncia

contra a Mulher,

O feminicidio ¢ a instancia ultima de controle da mulher pelo homem: o
controle da vida e da morte. Ele se expressa como afirmagdo irrestrita de posse,
igualando a mulher a um objeto, quando cometido por parceiro ou ex-parceiro;
como subjugacdo da intimidade e da sexualidade da mulher, por meio da
violéncia sexual associada ao assassinato; como destrui¢do da identidade da
mulher, pela mutilagdo ou desfiguragdo de seu corpo; como aviltamento da
dignidade da mulher, submetendo-a a tortura ou a tratamento cruel ou
degradante. (Relatério Final, CPMI-VCM, 2013)*

Outra importante ferramenta no enfrentamento da violéncia de género ¢ a Lein°.
11.340/2006 (“Lei Maria da Penha”)*, sancionada com o objetivo de proteger as
mulheres contra a violéncia doméstica e familiar. De acordo com o art. 5° da referida lei,
esse tipo de violéncia se define, em relagao a mulher, como “qualquer agao ou omissao
baseada no género que lhe cause morte, lesdo, sofrimento fisico, sexual ou psicologicos

e dano moral ou patrimonial”. Para Lourdes Maria Bandeira, a “Lei Maria da Penha”

(...) resulta da luta feminista pela criagdo de um expediente juridico capaz de
combater as situagdes de violéncia contra as mulheres, possibilitando
mudangas significativas no ambito dos direitos. Trata-se também de uma nova
forma de administragdo legal dos conflitos interpessoais (...) Além de definir o
que ¢ e quais sdo as formas de violéncia, consolidou estratégias de prevencao,
assisténcia e protecdo as mulheres, articulando as trés esferas do poder:
Executivo, Legislativo e Judiciario. (Bandeira, 2019, p. 307)

Informagdes disponiveis no site do Instituto Maria da Penha*® apontam que uma

em cada cinco brasileiras ja foi vitima de violéncia doméstica provocada por um homem

43 Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2015-2018/2015/1ei/113104.htm. (Acesso em
25 jan. 2023).

44 Disponivel em: https://www.observatoriodamulher.df.gov.br/lei-do-feminicidio/. (Acesso em 25 jan.
2023).

% O texto da lei, em sua integralidade, esta disponivel em:
https://www.institutomariadapenha.org.br/assets/downloads/lei-11340-2006-lei-maria-da-penha.pdf.
(Acesso em 26 jan. de 2023).

%6 O instituto foi fundado por Maria da Penha, biofarmacéutica cearense que sobreviveu a uma dupla
tentativa de feminicidio por parte de seu marido e ficou paraplégica. Seu agressor foi condenado apos
decisdo proferida em corte internacional, uma vez que o Brasil ¢ signatario da Convengdo Interamericana


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/lei/l13104.htm
https://www.observatoriodamulher.df.gov.br/lei-do-feminicidio/
https://www.institutomariadapenha.org.br/assets/downloads/lei-11340-2006-lei-maria-da-penha.pdf
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e que, de acordo com os resultados de um estudo de 2010 da Fundagdo Perseu Abramo, a
cada dois minutos cinco mulheres sdo violentamente agredidas no pais. A pagina virtual
do instituto também salienta a informacdo de que a “Lei Maria da Penha” prevé cinco
tipos de violéncia doméstica contra a mulher: fisica, psicologica, moral, sexual e

patrimonial®’

. Complexas e perversas, essas violéncias ndo ocorrem de forma isolada.

Dados apresentados por Bandeira revelam que a implementagao da “Lei Maria
da Penha” contribuiu para aumentar a visibilidade da violéncia contra a mulher na
sociedade, bem como as denuncias formalizadas contra esse crime. No ano de 2013, o
Ligue 180, central de pré-atendimento a mulher, registrou uma média de 12 mil ligagdes
por dia. Um ano depois, com a campanha nacional “Violéncia contra a mulher — Eu ligo
180” somaram-se as 12 mil ligagdes outras 8 mil, totalizando, aproximadamente, 20 mil
ligacdes diarias (Bandeira, 2019).

Para mais, ¢ valido mencionar que, até o fim dos anos 1970, os assassinatos de
mulheres cometidos por seus respectivos maridos, ex-maridos € companheiros, eram,
muitas vezes, qualificados a partir do argumento da legitima defesa da honra*®. Um
exemplo muito conhecido do uso desse tipo de alegacao ¢ o caso de Doca Street, apelido
do empresario Raul Fernando Street, que matou, em 1976, a socialite Angela Diniz, com
quem mantinha um relacionamento amoroso. A fim de procurar justificar o crime
praticado, Doca Street e seus advogados langaram mao do argumento da legitima defesa
da honra, uma vez que Angela teria traido Street com outro homem, e a decisdo foi pela

absolvicao do assassino. A reagdo popular exaltada, no entanto, concorreu para que o

para Prevenir, Punir e Erradicar a Violéncia Contra a Mulher — Convencéo de Belém do Para, instrumento
firmado em 1994 pela Assembleia Geral da Organizacdo dos Estados Americanos (OEA).

47 Informagdes detalhadas a respeito dos cinco tipos de violéncia abarcados pela “Lei Maria da Penha” estido
disponiveis em: https:/www.institutomariadapenha.org.br/lei-11340/tipos-de-violencia.html. (Acesso em
26 jan. 2023).

48 No dia 1° de agosto de 2023, o Superior Tribunal Federal (STF), finalmente, invalidou o uso do argumento
da legitima defesa da honra em julgamentos de feminicidio conduzidos em tribunal do juri. De acordo com
matéria publicada no portal de noticias g1, a decisdo ¢ historica e impede que tal alegacdo seja utilizada na
tentativa de absolvi¢ao dos réus, uma vez que ela nao possui respaldo legal. O uso da tese da legitima defesa
da honra j4 estava suspenso desde 2021, por decisdo do proprio STF. Mais informagdes estdo disponiveis
em:
https://gl.globo.com/politica/noticia/2023/08/02/veja-o-que-muda-com-o-fim-da-alegacao-de-legitima-
da-defesa-da-honra-em-feminicidios.ghtml. (Acesso em 02 ago. 2023).



https://www.institutomariadapenha.org.br/lei-11340/tipos-de-violencia.html
https://g1.globo.com/politica/noticia/2023/08/02/veja-o-que-muda-com-o-fim-da-alegacao-de-legitima-da-defesa-da-honra-em-feminicidios.ghtml
https://g1.globo.com/politica/noticia/2023/08/02/veja-o-que-muda-com-o-fim-da-alegacao-de-legitima-da-defesa-da-honra-em-feminicidios.ghtml
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julgamento fosse anulado e, em um uma nova sentenga, Doca Street fosse condenado a
15 anos de prisdo por homicidio*.

Passados trinta anos do assassinato de Angela Diniz até a criagido da “Lei Maria
da Penha”, apesar dos avangos que os anos trouxeram, a questao ndo pode ser examinada

a partir de uma perspectiva otimista. Como bem ressalta Bandeira,

Em pleno século XXI, os assassinatos de mulheres continuam sendo praticados
de forma crescente, embora ndo sejam mais explicados oficialmente como
crimes de honra. Paradoxalmente, ndo houve mudancas significativas em
relacdo as razbes que continuam a justificar formalmente a persisténcia
da violéncia de género, centrando-se, ainda, na argumentagéo de que a mulher
ndo esta cumprindo bem seus papeis de méde, dona de casa e esposa (...) Pela
abundancia de atos recorrentes de violéncia, percebe-se que a ordem
tradicional se ressignifica permanentemente, remodelando os padrBes e 0s
valores sexistas, porém, sem os eliminar. (Bandeira, 2019, p. 301, negritos
N0SS0S)

Mas, entdo, de onde vem a violéncia cometida contra mulheres? Para Heleieth
Saffioti, “o agressor parte da premissa de que a mulher ¢ tdo somente o objeto de suas
acoes” (Saffioti, 2019, p. 150), enquanto Simone de Beauvoir aponta que “a violéncia
cometida contra outrem ¢ a afirmacao mais evidente da alteridade desse outrem”
(Beauvoir, 2019a, p. 109). Partindo de uma perspectiva de género, a violéncia contra
mulheres situa-se como uma expressdo de desigualdades baseadas no sexo, em que o
perpetrador do ato violento ndo encara a vitima como alguém igual a si proprio ou com
as mesmas condicdes de existéncia. Para além disso, ambas as autoras partem da
indubitabilidade de que mdltiplas violéncias foram historicamente impostas aos corpos
femininos, alicercadas em relagbes assimétricas de poder ja bem estabelecidas na
sociedade patriarcal.

As agressdes cometidas contra mulheres apresentam, portanto, contornos de um
fendmeno social persistente e multifacetado, com implicacGes fisicas, morais e

psicoldgicas. Para Bandeira,

Suas manifestagBes sdo maneiras de estabelecer uma relacdo de submissdo ou
de poder, implicando sempre situagdes de medo, isolamento, dependéncia e
intimidag&o para a mulher. E considerada como uma acéo que envolve o uso
da forca real ou simbdlica por parte de outrem com a finalidade de submeter o
corpo e a mente a vontade e a liberdade de alguém (...) H& o pressuposto de
que a violéncia contra mulheres é um tipo de violéncia apreendida no decorrer
dos processos primarios de socializacdo e deslocada para a esfera da sociedade

49 Em 2020, a Radio Novelo, produtora de podcasts jornalisticos fundada em 2019 no Rio de Janeiro, langou
Praia dos Ossos, que conta a historia e os meandros do feminicidio do qual Angela Diniz foi vitima.
Disponivel em: https://radionovelo.com.br/originais/praiadosossos/. (Acesso em 29 jul. 2023).



https://radionovelo.com.br/originais/praiadosossos/
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em momentos secundarios da socializagdo e na sociabilidade da vida adulta.
Tal modalidade de violéncia, portanto, ndo se caracteriza como patologia ou
como desvio individual, mas sim como “permissdo social” concedida aos
homens na sociedade. (Bandeira, 2019, pp. 304-305)

Indo ao encontro do comentério de Bandeira, bell hooks aponta que a violéncia
de género é um dos empregos abusivos da forca mais incontestaveis para a manutencao
do controle e da dominacdo do homem sobre a mulher, daquele que domina sobre aquele

que é dominado, convertendo-se na

(...) sintese viva dos conceitos de regra hierarquica e autoridade coercitiva.
Diferentemente da violéncia contra as criangas, ou da violéncia racial dos
brancos contra outros grupos étnicos, essa violéncia € a mais amplamente
difundida e aceita, sendo inclusive celebrada na cultura atual. A aceitacéo e a
perpetuacdo dessa violéncia em nossa sociedade ajudam a manté-la e
dificultam seu controle e sua eliminac&o. (hooks, 2020, p. 179)

Outro ponto comum a todas essas autoras € o de que a génese da violéncia contra
as mulheres se encontra no universo familiar, onde as relacdes de género transmutam-se
em prototipos das relagcdes hierarquicas. E, uma vez iniciadas no interior da familia,
sustentaculo social cujo simbolo maior € o casamento, as discussdes sobre a violéncia de
género permitem o deslocamento do privado/casa (espaco historicamente relegado a
mulher) para o publico/sociedade (do qual a mulher foi sistematicamente excluida),
legitimando a questdo como um problema politico e de satde publica.

Esse tipo de transferéncia, do privado para o publico, também se encontra em
Tentei (2017), porquanto acompanhamos Gloria durante um dia de sua vida. Nesse filme,
somos convidados(as), como espectadores/as, a adentrar no espaco intimo dessa mulher,
a sua casa, local onde a obra se se inicia e também termina. Ha, dessa forma, um
movimento similar de deslocamento do assunto “privado” para a esfera publica, realizado
por meio dessa personagem, que sai a rua a fim de denunciar seu proprio marido.

Ao expor a situacdo de violéncia vivida por Gloria, a obra segue um caminho
oposto ao que Bandeira chama de “movimento sexista de privatizagdo desse tipo de
violéncia” (Bandeira, 2019, p. 311), uma vez que anuncia e apresenta algo que ocorre nas

entranhas da sociedade e no interior das familias ha muito tempo.
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FIGURA 09 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

No inicio do filme, acompanhamos Gléria em seu espaco privado (sua casa), local onde a violéncia
ocorre.

Fonte: Tentei. Diregdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:02:57).

FIGURA 10 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

Ao deslocar-se pela cidade, a violéncia de género do qual Gloria é vitima passa a ocupar a esfera
publica.

Fonte: Tentei. Direcdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:05:33).
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3.1.2 Tornar visivel o invisivel

Uma vez preocupada em contribuir com o debate publico sobre a violéncia de
género, Lais Melo, juntamente a Renata Corréa, diretora de fotografia da obra, vale-se de
ferramentas proprias a linguagem cinematogréafica a fim de criar uma atmosfera tensa,
perpassada pela soliddo, pelo siléncio e por uma agressividade sempre a espreita. Assim
é que, fotograficamente, a pouca saturacdo das cores e a baixa intensidade das luzes
contribuem para ressaltar a natureza invisibilizada da violéncia nas relagfes familiares,

conforme apresenta a Figura 11.

FIGURA 11 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

A pouca intensidade da luz e a baixa saturacio das cores contribuem para salientar a natureza
invisivel da violéncia doméstica.

Fonte: Tentei. Diregdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:01:14).

Além disso, a cdmera € quase “uma amiga” da protagonista, em sua busca pela
cumplicidade da dor e da impoténcia dessa mulher, a0 mesmo tempo em que a inaptidao
de Gloria resvala para o(a) espectador(a). Como resultado, o publico, que olha e
acompanha essa narrativa audiovisual, ¢ convidado a tomar consciéncia daquilo que
assiste, de maneira brechtiana, a tornar-se ativo e a absorver a arte como um apelo a

pratica e ndo apenas como um mero produto contemplativo (Stam, 2006).
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Tais apontamentos sdo ainda mais sintomaticos quando nos detemos nos planos
finais do filme, realizados com a cAmera na mao. Vé-se Gloria retornar para casa, nervosa
¢ humilhada. Depreende-se de suas agdes que ela ndo foi capaz de denunciar o marido.
Ela caminha pela casa, absorvida por sua angustia e, quase que em uma espécie de transe,
Gloria acaba por se dedicar a tarefa banal de dobrar e guardar as roupas. Contudo,
impossibilitada de conter suas emocgdes, ela se entrega a um choro catartico (Figura 12).
E nesse instante que ela percebe a presenca da camera (Figura 13). Como que
constrangida por demonstrar aos outros (0s/as espectadores/as) sua intensa dor, ela quebra
a quarta parede®, e joga uma peca de roupa sobre a cAmera. A imagem escurece e o
dispositivo cinematografico ¢ revelado ao(a) espectador(a), o que pode possibilitar um

ganho de distanciamento da ilusdo ficcional e, em decorréncia dele, ensejar um olhar

critico em relacdo aquilo que se assiste (Xavier, 2012).

FIGURA 12 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

Frustrada, Gloria nio consegue mais conter suas emocdes.

Fonte: Tentei. Direcdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:13:00).

%0 Nesse sentido, o curta-metragem concorre, assim como o teatro épico de Bertolt Brecht, para promover
o despertar do(a) espectador(a) sobre sua situagdo no mundo, a fim de que compreenda as relagdes
estabelecidas na sociedade: “(...) para tal efeito ocorrer, faz-se necessario que funcione, em um primeiro
momento, 0 mecanismo de identificacdo. Porém, uma vez imerso na pega, o artificio épico da quebra da
quarta parede, ou seja, o desvelamento da ilusdo cénica, obriga o espectador a retornar a realidade,
refletindo sobre aquilo que se lhe apresenta diante dos olhos e ouvidos. O famoso Verfremdungseffekt (efeito
de estranhamento) ¢ produzido no espetdculo teatral visando retirar o espectador do encantamento
alienante” (Carneiro, 2015, p. 57).



82

FIGURA 13 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

Plano final do curta-metragem: Gloria percebe a presenca da cimera.

Fonte: Tentei. Diregdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:13:07).

A atmosfera aflitiva que permeia o curta-metragem também ¢ estabelecida pela
maneira como ¢ utilizado o som, criado por Débora Opolski. Nao ha uma trilha sonora e,
0 que se ouve, com a exce¢do de um momento, apontado a seguir, ¢ apenas 0 som
diegético, apresentado de forma bastante sutil, como que a refletir o lugar de siléncio ao
qual essa mulher esteve relegada por um longo tempo.

A excecgdo ¢ a “cena da tentativa de denuncia”, da qual trataremos a seguir, que
apresenta uma vibragdo crescente, reverberando, quase que de forma palpavel, a violéncia
que paira sobre o cotidiano da personagem. A crueza das imagens e dos sons reforcam o
convite para testemunhar a vida dessa mulher. A vista disso, as autoras do filme dizem

muito quando a protagonista ndo consegue dizer nada.

3.1.3 Falar e ser ouvida

Ao reconhecer a forca e as potencialidades das mulheres sob uma perspectiva

autonoma, fatores explorados na narrativa de Gloria, Tentei vai ao encontro do argumento

defendido por Bandeira, quando essa autora fala que “ndo se trata de adotar uma
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perspectiva vitimizadora em relagdo a mulher (...) mas de destacar que a expressiva
concentragdo desse tipo de violéncia se impde historicamente sobre os corpos femininos”
(Bandeira, 2019, p. 295). Por conseguinte, a narrativa da obra contribui para que as
questoes subjacentes as mulheres vitimas de violéncia de género sejam acessadas por uma
memoria coletiva, explicitadas na “cena da tentativa de dentincia”. Essa cena tem lugar
em uma delegacia®®, onde se d4 o seguinte didlogo de Gloria com um escrivio de policia

(interpretado pelo ator Carlos Henrique Veiga):

Escrivao: Entdo vamos 14, Gloria. Por que vocé esta aqui?

(Gloria se mantem em siléncio).

Escrivao: Olha Gloria, eu sei que ndo € facil, mas eu preciso mesmo que vocé
compartilhe comigo o que esta acontecendo. Vocé pode confiar em mim. E isso
mesmo que me falaram? Vocé veio aqui pra denunciar o seu marido por abuso
e por agressoes, ¢ isso?

(Gloria assente com a cabega).

Escriviao: T4, ¢ vocés sdo casados ha quanto tempo? Vocés sdo casados
mesmo, oficialmente?

Gloria: Ele me bate também.

Escrivao: E vocé tem como provar isso? Porque te ajuda bastante se vocé tiver
uma testemunha que viu, que sabe de alguma coisa.

(Gloria mostra algo em seu brago para o escrivdo).

Escrivao: Gloria, eu aqui vou colher o teu depoimento. Depois, vocé segue
pra fazer o exame de corpo de delito, ta?

(Tentei, 2017) (00:07:43 — 00:08:55)

O trauma coletivo da impoténcia que muitas mulheres sentem frente a tentativas
malogradas de denunciarem seus abusadores decorre da inépcia das autoridades, que,
muitas vezes, falham em oferecer um tratamento humanizado e, pelo contrario, buscam
avidamente colocar a culpa na vitima: essa € a situagdo pela qual a protagonista passa.
Para Bandeira, as relacdes que se estabelecem com os agentes publicos nessas situagdes
contribuem para a reprodug@o de novas formas de violéncia de género, uma vez que ainda

sdo realizados com base em uma ideologia patriarcal. A autora comenta que,

51 Mulheres em situagio de violéncia doméstica podem procurar auxilio, primeiramente, em um Centro de
Atendimento a Mulher (CRM). Nas cidades que nao possuem esse 6rgao, € possivel ligar para o nimero
180 (Central de pré-Atendimento a Mulher), servigo disponibilizado pelo Governo Federal, que funciona
24 horas por dia. Esse servico faz o registro de dentncias, presta orientacdo as vitimas e fornece
aconselhamentos. Mais informagdes sobre como buscar ajuda em situacdes de violéncia doméstica podem
ser encontradas em https://www.institutomariadapenha.org.br/violencia-domestica/o-que-e-violencia-
domestica.html. Além disso, as mulheres vitimas de violéncia de género podem procurar em sua cidade a
Casa da Mulher Brasileira, um espago integrado de atendimento, que oferece servigos especializados para
todos os tipos de violéncia contra as mulheres (https://www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/politicas-
para-mulheres/arquivo/assuntos/violencia/cmb).



https://www.institutomariadapenha.org.br/violencia-domestica/o-que-e-violencia-domestica.html
https://www.institutomariadapenha.org.br/violencia-domestica/o-que-e-violencia-domestica.html
https://www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/politicas-para-mulheres/arquivo/assuntos/violencia/cmb
https://www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/politicas-para-mulheres/arquivo/assuntos/violencia/cmb
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Diante das dificuldades, sdo muitos os desafios a enfrentar; o maior deles, a
qualificagdo adequada de agentes publicos para perceber os processos de
opressdo contra grupos vulneraveis, assim como 0s mecanismos concretos que
introduzem e reproduzem desigualdades de género. (Bandeira, 2019, p. 298)

A continuacdo do didlogo entre Gloria e o escrivdo vem acompanhada de novo
descaso, desinteresse e despreparo — sdo muitas as palavras para tentar dar conta de
tamanha indignacao —, desestimulando, ainda mais, a tentativa de denuncia, e colocando,

de modo agressivo, a personagem em uma situagdo de constrangimento e humilhacao:

Escrivao: Quando foi a ultima vez que aconteceu?

Gléria: Ontem de noite.

Escrivao: Ta. E ele te bateu?

Gloria: Ele me forgou.

Escrivao: Ele te forgou a ter relagdes sexuais, € iss0?

(Gloria assente com a cabega).

Escrivao: Gloria, vocé sabe que relagdes sexuais para um casal..., é algo
comum, natural, né? Entdo, eu preciso que vocé me dé um pouco mais de
detalhes.

Gléria: Detalhes?

(Tentei, 2017) (00:10:11 — 00:10:57)

Se, a primeira vista, o escrivao pode parecer gentil € empatico, logo em seguida,
ele acaba por ferir a dignidade de Gloria, ao sugerir que, talvez, ela nao tenha sido
estuprada®?, uma vez que manter relagdes sexuais ¢ normal em um relacionamento. A
atitude desse funcionario publico reforca o comentario de Bandeira mobilizado acima,
pontuando que o despreparo dos profissionais ¢ uma das principais barreiras no combate
a violéncia de género: € possivel considerar que muitos deles sequer atentem para a
condi¢do de violéncia sexual no ambito do casamento e que quaisquer atos cometidos
contra a integridade sexual das mulheres sdo considerados atos violentos pela legislagao

vigente no Brasil®,

52 A matéria da revista piaui, a que ja nos referimos no inicio desta analise, intitulada Quando a violéncia
mora ao lado (2023), da conta de que, entre janeiro e junho de 2022, uma mulher ou menina foi estuprada
a cada nove minutos no Brasil, pais que registrou 29,3 mil vitimas de estupro nesse periodo, um aumento
de 12,5% em relagdo ao primeiro semestre de 2021. Verificou-se também que, entre 2012 e 2021, o Brasil
registrou 583,2 mil casos de estupro.

%3 De acordo com Lourdes Maria Bandeira, “em 2013, foi sancionado pela Presidéncia da Republica, o
projeto de lei que determina o atendimento obrigatorio, integral e imediato no Sistema Unico de Satide
(SUS) a vitimas de violéncia sexual, o qual deve assegurar a atencdo de forma humanizada e respeitosa,
com agdes como acolhimento, apoio psicologico e profilaxias para evitar doengas sexualmente
transmissiveis (DST) as mulheres. (...) Em 24 de novembro de 2003, o presidente da Republica Luiz Inacio
Lula da Silva estabeleceu, por meio da Lei n° 10.778, a notificagdo compulsoria dos casos de violéncia
contra a mulher que fosse atendida em servigos de saude publicos ou privados. Em 26 de janeiro de 2011
foi publicada a Portaria n°® 104, do Ministério da Saude, que estabelece a nova Lista de Notificacdo



85

FIGURA 14 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

Cena na delegacia: Gléria se vé constrangida pelas atitudes do escrivao.

Fonte: Tentei. Diregdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:10:17).

Para construir essa atmosfera permeada de absurdos e incredulidades, som e
imagem, nessa cena, sao utilizados a partir de diferentes categorias estéticas: na banda
sonora, o som diegético vai lentamente dando espaco a um zunido incomodo nao
diegético. O didlogo torna-se quase inaudivel e o(a) espectador(a) ¢ absorvido(a) por uma
sensacdo de suspensao, antecipando e se conectando com o inicio do transe que sera
vivido por Gloria na cena final. Além disso, a conversa entre os dois nao ¢ construida a
partir de um jogo de plano e contraplano, e sim por um movimento de camera recorrente,
que passa de um para o outro e vice-versa.

A ficcao ¢ aqui utilizada com o intuito de representar a violéncia e o descaso
sofridos, diariamente, ndo apenas por Gloria, mas por um niimero expressivo de vitimas.
De acordo com a concepgao apresentada por Ella Shohat e Robert Stam (2006), poder-
se-ia dizer que o filme 7entei revela aspectos do mundo que antes ndo se conseguia, ou

ndo se queria ver, seja por habito ou por egoismo. Para esses autores, as

Compulsoria, incluindo os casos de estupro e agressao fisica contra mulheres” (Bandeira, 2019, pp. 309-
310).
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Ficgdes cinematograficas inevitavelmente trazem a tona visdes da vida real ndo
apenas sobre o tempo € o espago, mas também sobre relagdes sociais e
culturais. Filmes que representam culturas marginalizadas de um modo
realista, mesmo que ndo se refiram a qualquer incidente historico especifico,
ainda assim possuem bases factuais implicitas. (Shohat; Stam, 2006, p. 263)

A atitude e o ponto-de-vista feminista propostos na analise do curta-metragem
residem, portanto, nesse tipo de escolha, que, pode-se dizer, coabita com o politico, do
que ver e do que compartilhar. Parte-se do entendimento de que existem outras formas de
representacao das mulheres, que podem, elas mesmas, narrar suas realidades, a partir de
experiéncias vividas e da necessidade de criagdo que habita em suas subjetividades.

Ja estd claro, conforme os pressupostos teoricos apresentados no capitulo
anterior, que a questdo da representacdo feminina € central para os estudos feministas do
cinema. Como pontuam Lady Dayana Silva de Oliveira e Maria Helena Braga e Vaz da

Costa,

A questdo da representagdo da mulher € central para o feminismo desde os
primérdios do movimento, seja em relag@o a representacdo na politica, na luta
pelo direito ao voto, ou quando se discute sobre qual formato de representagio
¢ ideal. No cinema, o movimento nao € diferente, as discussoes em torno da
representagdo da mulher sdo alvo de muitas investigagdes. Nos estudos sobre
a representacdo da mulher no cinema que partem de uma perspectiva critica de
género, as analises apresentam frequentemente um carater de busca por uma
hermenéutica do feminino em cena, discutindo sobre quais espagos a mulher
ocupa na narrativa, no roteiro ou quais estereotipos sdo recorrentes nessas
representacgdes. (Oliveira; Costa, 2017, p. 1)

A narrativa de Tentei estd focada na personagem Gloria e em sua angustia,
causada pelos abusos do marido violento. Distanciando-se dos estereotipos que poderiam
circundar a exposi¢ao dessa tematica, o curta-metragem, conforme dito anteriormente,
convoca o publico a acompanhar a protagonista ao longo de um dia, o dia em que ela
decide denunciar seu companheiro a policia devido aos maus-tratos que vem sofrendo.
Existe, nesse sentido, uma dupla preocupa¢do no modo como Gloéria ¢é representada: em
primeiro lugar, sua histéria € apresentada de forma bastante crua, mas a violéncia sofrida
pela personagem nunca ¢ explicitada, ndo estd em cena. De modo semelhante, ndo se da
destaque ao marido, que s6 € visto uma Unica vez, na cena inicial do filme.

A obra subverte, assim, o conceito de “mulher obscena”, apresentado por Teresa
de Lauretis, ao representar a mulher ndo como o oposto do outro (o homem), mas como

foco principal e Unico da narrativa. A autora esclarece a esse respeito:
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Representada como um termo negativo da diferenciacdo sexual, fetiche e
espetaculo ou imagem especular, de qualquer maneira obs-cena®®, a mulher é
constituida como o substrato da representagdo, o espelho suspenso para o
homem. (de Lauretis, 1993, p. 99)

No curta-metragem, os olhares estdo voltados exclusivamente para Gloria, que
esta presente em todas as cenas. A cdmera quase sempre na mao, empregada em planos

longos, a acompanha pela cidade durante seu deslocamento de Onibus, em sua espera

ansiosa na delegacia e em seu retorno para casa.

FIGURA 15 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

A camera, amiga e camplice, aguarda ansiosamente com Gloéria seu momento de ser chamada na
delegacia.

Fonte: Tentei. Diregdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:07:13).

Ao longo do filme, a narrativa de Gloéria se torna multipla e plural, porque
representa a realidade de muitas outras mulheres. As historias de um grupo esquecido e
apagado dos canais oficiais sdo apropriadas pela diretora/roteirista e insufladas na
personagem protagonista, o que possibilita ao publico obter uma visdo de si mesmo e de
suas experiéncias a partir de uma perspectiva in loco, tal como se d4 com a pratica de
grupos marginalizados apontados por Shohat e Stam em Critica da imagem eurocéntrica:

multiculturalismo e representagdo (2006).

% De acordo com uma nota da tradutora, presente no texto: “No original ob-scene: a separagdo enfitica do
prefixo denota o sentido de ‘colocada inversamente a cena’, ‘contra a cena’, com significado semelhante
em portugués” (de Lauretis, 1993, p. 99).
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O segundo pilar da dupla preocupagdo na representacao de Gloria diz respeito a
forma como seu corpo ¢ apresentado: ele ndo ¢é caracterizado como um objeto de
consumo, inserido em um padrdo de beleza estereotipado, mas sim se coloca como mais
um elemento expressivo, além dos demais mecanismos formais e de linguagem do filme,
para contar essa historia de violéncia de género. Enquanto os movimentos da protagonista
sdo sempre contidos e retraidos, traduzindo corporalmente a repressao ¢ os abusos que
ela sofre, o marido se apresenta relaxado em cena, com o corpo nu e o 6rgdo sexual
exposto. A partir das disposi¢des dos corpos do casal na cama, no plano de abertura do

filme (Figura 16), j& ¢é possivel antever a dindmica dessa relacdo.

FIGURA 16 - FRAME DO FILME TENTEI (2017).

Plano de abertura do filme, que demonstra, pela disposi¢cao dos corpos, a dinimica do relacionamento
entre Gloria e seu marido.

Fonte: Tentei. Direcdo: Lais Melo. Brasil, Gesto de Cinema Produgdes Audiovisuais, 2017. (00:00:32).

Compreende-se, portanto, que ha uma inten¢ao no filme em representar a mulher
priorizando seus aspectos psicologicos. Também se verifica uma tentativa de fugir de
modelos pré-concebidos de representagdo dos corpos masculino e feminino, retirando a
mulher/personagem de uma posicao de objeto e a deslocando para uma posicao de sujeito
ativo e influente na narrativa, capaz de falar por si mesma. Conforme aponta Maricruz

Castro Ricaldo, em seu artigo Feminismo y teoria cinematogrdfica (2002):
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A resposta direta dos produtos filmicos realizados por mulheres foi o rechago
de tais estereotipos. Assim, a mulher mito, incompreensivel, fixa, eterna e
abstrata se opdem personagens femininas desmistificadas, situadas
historicamente, em sua cotidianidade. (Ricaldo, 2002, p. 29, tradugdo nossa)®®

Além disso, encontra-se na obra uma nitida tentativa de escapar ao dito popular
que professa que “em briga de marido e mulher ndo se mete a colher”, reconhecendo ¢
explicitando que as relagdes de convivéncia em locais privados e unidades familiares sdo
solos férteis para que se instalem atos violentos contra as mulheres. Manifestando
preocupacao similar, outras producdes audiovisuais abordam a mesma tematica, com
destaque para a minissérie brasileira em 20 episodios Quem ama ndo mata®® (1982),
produzida e exibida pela TV Globo em rede nacional. Nessa obra, acompanham-se cinco
casais, de diferentes geracdes, cujas narrativas se cruzam. Foco especial ¢ dado ao
relacionamento de Alice (Marilia Péra) e Jorge (Claudio Marzo) e a trajetoria que leva ao
crime violento cometido por ele contra a esposa, ao fim de um dos episodios.

Sobre a minissérie, Bandeira aponta que

(...) a quest@o da violéncia contra as mulheres foi um marco do feminismo
brasileiro da década de 1980, ao chamar a atencdo para o fato de que milhares
de mulheres morriam nas méos de maridos, namorados ou ex-parceiros (...)
Reflexo direto da politica feminista da época, o programa ganhava repercussao
justamente no momento que as mulheres brasileiras haviam comegado a
sensibilizar a sociedade sobre a forma violenta que a discriminagdo de género
poderia assumir. A sociedade ficou mais atenta ao tema e muito se avangou,
mas ¢ indiscutivel que a violéncia contra as mulheres permanece como grave
problema no pais. (Bandeira, 2019, pp. 303-304)

Ciente da permanéncia de nimeros expressivos de casos de violéncia de género
no pais até hoje, a cineasta Sandra Werneck langou Mexeu com uma, mexeu com todas
(2017), filme documental que reine depoimentos de mulheres vitimas de agressdes, como
os testemunhos da atriz ¢ modelo Luiza Brunet, da atleta Joanna Maranhao, da escritora

Clara Averbuck e da ativista Maria da Penha, entre outros. Reverberando o grito que se

% No original: “La respuesta directa de los productos filmicos por mujeres fue el rechazo de dichos
estereotipos. Asi, a la mujer-mito, inasible, fija, eterna y abstracta, se le oponen personajes femeninos
desmitificados, situados historicamente, en su cotidianeidad”.

% O titulo da minissérie faz referéncia ao movimento “Quem Ama Nio Mata”, criado, na década de 1980,
em Belo Horizonte, em repercussdo as mortes de Heloisa Ballesteros e Maria Regina Souza Rocha,
assassinadas pelos respectivos maridos. E também uma mengio ao slogan utilizado em 1981, quando Doca
Street foi julgado pela segunda vez, sendo entdo condenado a 15 anos de prisdo pelo homicidio doloso de
Angela Diniz.
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ouve nas ruas em manifestagdes feministas, Werneck demonstra que, apesar das varias
conquistas ja alcancadas, as mulheres ainda permanecem em situac¢ao de vulnerabilidade.

Como os exemplos acima permitem averiguar, a violéncia contra as mulheres,
gerada nos espagos privados e na intimidade amorosa, revela a tentativa de controle social
exercida sobre os corpos, a sexualidade e a mente femininas, evidenciando “(...) a
inser¢do diferenciada de homens e mulheres na estrutura familiar e social, assim como a
manutengdo das estruturas de poder e dominagdo disseminadas na ordem patriarcal”

(Bandeira, 2019, pp. 302-303).

FIGURA 17 - FRAME DA ABERTURA DO PRIMEIRO EPISODIO DA MINISSERIE QUEM
AMA NAO MATA (1982).

Fonte: Quem ama ndo mata. Diregdo: Daniel Filho e Denis Carvalho. Brasil, TV Globo, 1982%".

7 Mais informagdes sobre a minissérie estio disponiveis em:
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/quem-ama-nao-mata/noticia/ficha-
tecnica.ghtml. (Acesso em 01 ago. 2023). Destaque-se a informag@o de que a cineasta Teresa Trautman
consta como diretora assistente da minissérie. Trautman, de acordo com Samantha Brasil, pode ser
considerada a primeira mulher diretora de um longa-metragem ficcional no Cinema Brasileiro Moderno
com o filme Os homens que eu tive (1973) (Brasil, 2019).



https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/quem-ama-nao-mata/noticia/ficha-tecnica.ghtml
https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/minisseries/quem-ama-nao-mata/noticia/ficha-tecnica.ghtml
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FIGURA 18 - FRAME DO DOCUMENTARIO MEXEU COM UMA, MEXEU COM TODAS
(2017).

Fonte: Mexeu com uma, mexeu com todas. Direcdo: Sandra Werneck. Brasil, Cineluz Produgdes, 2017.
(00:15:07).

Em entrevista ao programa Lente Escarlate®, Lais Melo, graduada em
Comunicagao Social, conta que trabalhou, por alguns anos, na editoria de jornalismo
policial de um jornal impresso. O emprego a levou a acompanhar, sobretudo, casos de
violéncia doméstica. Desse modo, as historias reais de mulheres envolvidas em
relacionamentos abusivos, que se viam com dificuldades para sairem dessas situagdes,
sem poderem contar com o amparo de autoridades e instituicdes, serviram como
inspiracao para a primeira versao do roteiro de 7entei, escrita em 2014.

Ademais, durante a entrevista, a diretora e a diretora de fotografia do curta-
metragem, Renata Corréa, detalham que, quando o filme entrou em sua fase de pré-
produgdo, em 2016, o roteiro ja tinha sido afetado pelas transformagdes politicas e sociais

ocorridas no Brasil naquele periodo®®:

%8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Y3VWBWg5Gjo. (Acesso em 26 jun. 2021).

%9 As artistas ndo fazem referéncia direta ao caso, mas é sintomatico desse periodo a propagacio ideoldgica
machista e misogina nas articulagdes que levaram ao golpe que retirou do poder, em abril de 2016, a
presidente Dilma Rousseff, a primeira mulher a ocupar o cargo no Brasil. Mais informagdes a esse respeito
se encontram na dissertagdo de mestrado Mulheres no poder: a dimensdo machista na trama do golpe
contra Dilma Rousseff, de autoria de Liliane Cirino Vieira, disponivel em:
https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/35470/1/MulheresPoderDimens%c3%a3o.pdf. (Acesso em
09 jul. 2023).



https://www.youtube.com/watch?v=Y3VWBWg5Gjo
https://repositorio.ufu.br/bitstream/123456789/35470/1/MulheresPoderDimens%c3%a3o.pdf
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Nesses quase dois anos (...) a nossa consciéncia enquanto mulheres, a relagdo
do que ¢ feminismo enquanto vivéncia, que feminismos sao esses, tudo isso se
modificou, se moveu (...) E a gente foi encontrando esse lugar. E um filme que
tem essa vontade de comunicar o incomunicavel. Eu poderia falar de nimeros,
de casos de violéncia, de estupro. Mas, a gente resolveu olhar para o intimo,
para o gesto, para o profundo do que é essa mulher. (Entrevista com Lais Melo
e Renata Corréa, 2018)

Munidas de experiéncias sociais e culturais que as atravessavam, Melo e Corréa
procuraram imprimir essas marcas em sua producdo, a qual se somaram outras mulheres
para integrar as funcdes-chave na equipe do filme, sendo que elas, igualmente,
emprestaram seus olhares, subjetividades e pluralidades para a construgdo de Tentei. Sao
elas: Isabela Orengo (Direcao de Producao), Bea Gerolim (Direcao de Arte e Figurinos)
e Débora Opolski (Direcao de Som).

Roberta Veiga, em seu texto Dora e a luta historica: subversdo e limiar em
Retratos de Identificagdo (2017), apresenta alguns questionamentos acerca do que

constituiria um filme feminista. Nas palavras da autora:

O que faz um filme feminista? Dar voz as mulheres contra a sociedade
patriarcal e convoca-las a lutar por seus direitos? Parece que a premissa € fazer
ver a fratura social, as formas de violéncia sofridas pela mulher, a fim de
conscientiza-la da dominag@o-exploracdo, possibilitando o engajamento
politico. Panfletarios, de dentincia, elaborados, ha varias formas de o cinema
militar pela causa, tematizando injustigas e questdes especificas, como o aborto
ou a violéncia doméstica. (Veiga, 2017, p. 227)

Desse modo, ao desvelar para o(a) espectador(a) a situacao vivida por Gloria,
possibilitando que ele/ela adentre a intimidade dessa mulher ¢ a acompanhe em sua
jornada, o filme 7entei (2017) se apresenta como um convite a reflexao. O sentimento
inicial de incomodo que pode se fazer presente quando se assiste ao filme, lentamente da
lugar ao estarrecimento diante da ndo resolu¢do do drama de Gldria, e a pergunta que vem
a tona quando os créditos surgem na tela é: qual a nossa responsabilidade diante da dor

dessa mulher?
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3.2 UMA MULHER CHAMADA MARTA

A revolugdo come¢a com o eu, no eu.

(Toni Cade Bambara)®°

Passamos agora a analise do curta-metragem A mulher que sou (2019), dirigido
pela cineasta Nathalia Thereza. Assim como procedemos anteriormente com Tentei
(2017), nos propomos agora a uma leitura critica do filme buscando suas aproximacdes
com as teorias feministas do cinema, em especial em torno das noc¢des de autoria e
representacao femininas, acrescidas de critérios adicionais que se fazem necessarios nesta
analise e que serdo discriminados ao longo desta secdo. Conforme ja pontuado, dois
questionamentos nos acompanharao: 1) Como o filme trabalha com sua tematica?; e 2)
De que maneira a obra se coloca, amplia e/ou modifica a representagao da mulher?

Realizado em Curitiba, com duragao total de 15 minutos, A mulher que sou
apresenta a seguinte sinopse: “Marta quer se dar a chance de viver uma nova vida, em
uma nova cidade”®!. Produzido com recursos do Programa de Apoio e Incentivo & Cultura
da Fundagao Cultural de Curitiba e da Prefeitura Municipal de Curitiba (PAIC-FCC), o
curta-metragem foi semifinalista, em 2019, do Grande Prémio do Cinema Brasileiro,
conferido anualmente pela Academia Brasileira de Cinema, e recebeu os prémios de
“Melhor atriz” (para Cassia Damasceno), no Festival de Cinema de Gramado de 2019, o
“Prémio da Critica”, no Festival Didlogo de Cinema, de Porto Alegre, e o Prémio AVEC-
PR Berenice Mendes®? de “Melhor Curta-Metragem Paranaense”, no Festival Olhar de

Cinema 202082,

60 Disponivel em: https://www.thefeministwire.com/2014/03/revolution-begins-with-the-self/.
(Acesso em 17 fev. 2023).

61 A ficha técnica completa do curta-metragem encontra-se disponivel no Anexo II desta dissertagio, pagina
173.

62 Destaque-se 0 nome desse prémio entregue ao filme: trata-se de uma homenagem a cineasta curitibana
Berenice Mendes, a qual ja fizemos mencdo no primeiro capitulo desta pesquisa. De acordo com
informagdes disponiveis na pagina de Facebook da Associacdo de Video e Cinema do Parand — AVEC-PR,
o prémio AVEC-PR, entregue durante o Festival Olhar de Cinema, ¢ rebatizado anualmente, e busca
celebrar os principais cineastas contemporaneos do estado.

83 O Olhar de Cinema — Festival Internacional de Curitiba é, atualmente, o principal festival de cinema
realizado no Parand, ja fazendo parte do cendario cultural do estado. Realizado com recursos
governamentais, obtidos por meio de leis de incentivo, iniciou suas atividades em 2012 e, de acordo com
dados divulgados em seu site oficial (https://www.olhardecinema.com.br/) (Acesso em 28 jan. 2023), seu
publico total, ao longo dos anos, ja superou a marca de 150 mil pessoas em sessdes presenciais e de 30 mil
espectadores(as) em sessdes on-line. Ainda de acordo com a pagina web do festival, ja foram exibidos mais
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Todavia, verifica-se que, diferentemente de Tentei, o filme A mulher que soul®*
apresenta uma abordagem temadtica mais sutil, diluida em diversas camadas de
significados, que podem suscitar, portanto, distintas reflexdes. Desse modo, longe de se
intentar esgotar o tema em sua integralidade, a0 mesmo tempo em que se visa nao
proceder a uma leitura superficial da obra, proporemos uma analise centrada na nogao de
empoderamento da mulher negra, que sera, ao longo das proximas paginas, devidamente
conceituada e problematizada a partir de autoras como bell hooks, Grada Kilomba,

Patricia Hill Collins, Audre Lorde, Sueli Carneiro, Joice Berth e Kanitra Fletcher.

3.2.1 Marta, a mulher que ¢

Em seu site oficial, Nathalia Tereza compartilha seu processo criativo, suas
inspiracdes e as referéncias que a guiaram ao longo da producgdo do filme cuja analise

integra esta pesquisa. Sob o titulo “Processos”, a diretora escreve:

Embora este filme tenha sido pensado como a estrutura de um conto, foi a
poesia que me acompanhou diariamente no processo de escrita e filmagem.
Trechos do tltimo didlogo entre Renato e Cassia sdo emprestados e adaptados
do poema de Raymond Carver. O proprio titulo do curta é um verso de Anne
Sexton. (Site oficial de Nathalia Tereza, 2021)

de 900 filmes, de diferentes lugares do mundo. No que diz respeito a promogdo do cinema paranaense
contemporaneo, a grade de programagao do festival conta com a mostra Mirada Paranaense, que se dedica
a exibir produgdes cinematograficas realizadas no estado por jovens realizadoras(es) ou de diretoras(es)
mais experientes. A titulo de curiosidade, um levantamento rapido nos arquivos do festival mostra que, ao
longo de 10 anos de existéncia (2012-2022), 98 filmes ja foram exibidos nessa mostra. Desse total, 34 foram
dirigidos ou codirigidos por mulheres. Coincidentemente, o ano de 2020, quando Nathalia Tereza foi
premiada, apresentou o maior numero de filmes realizados por diretoras: sete, em um total de 11 obras
exibidas (No Anexo V desta dissertagdo, pagina 177, disponibilizamos uma lista com os titulos de todos os
filmes realizados por mulheres e exibidos na mostra, de 2012 a 2022). Ademais, dentre os 16 prémios
oficiais atribuidos pelo festival, destaca-se o ja mencionado Prémio AVEC-PR, que ¢ concedido a um filme
de curta ou longa durag@o, com produgdo ou coprodugio paranaense, e que figure na programacao geral do
festival, em qualquer uma de suas mostras. Composto por trés pessoas, o juri do prémio dessa associacdo é
composto por uma/um profissional atuante em Curitiba, uma/um do interior do estado e uma/um de fora do
Parana.

84 No momento desta andlise, 4 mulher que sou no esta disponivel de forma aberta em nenhuma plataforma
na internet. De acordo com a pagina do site de Nathalia Tereza, que contém as informagdes pertinentes a
esse filme (https://nathaliatereza.com/A-mulher-que-sou) (Acesso em 13 out. 2021), para que se possa
assisti-lo € necessario enviar um e-mail para a diretora.

65 Disponivel em: https://nathaliatereza.com/A-mulher-que-sou. (Acesso em 13 out. 2021).
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Encontraremos Raymond Carver mais adiante na analise. Por enquanto, nos
deteremos no poema de Anne Sexton, citado por Tereza. Trata-se da obra intitulada In
Celebration of My Uterus, ou seja, “Em celebragdo do meu utero”, em tradugdo livre. O
excerto®® ao qual a diretora se refere é o seguinte: “Sweet weight, / in celebration of the
woman I am / and of the soul of the woman I am / and of the central creature and its
delight / I sing for you. I dare to live.”. Segundo a tradugdo do escritor portugués Jorge
Sousa Braga: “Doce peso, / em celebracdo da mulher que sou / ¢ da alma da mulher que
sou / e da criatura central e do seu prazer / canto para ti. / Atrevo-me a viver.”’.

Anne Sexton (1928-1974) foi uma escritora estadunidense, cuja obra alcangou
bastante reconhecimento em seu pais de origem, que trabalhava versos em tom
confessional, tendo como enfoque, especialmente, temas como maternidade, feminino e
feminilidade. Ap6s o nascimento de sua primeira filha, em 1953, Sexton foi acometida
por uma depressao pds-parto, levando a que fosse, em certos momentos, hospitalizada em
uma instituicdo psiquiatrica. Foi em uma dessas internacdes que comegou a escrever,
encorajada por seu médico, como parte de seu tratamento. A depressao, contudo, a
acompanharia por muitos anos, levando a seu suicidio, em 1974, quando ela tinha apenas
46 anos de idade®®.

In Celebration of My Uterus € um dos trabalhos de Sexton que refletem, de forma
bastante evidente, suas lutas e seus questionamentos pessoais relacionados ao papel da
mulher na sociedade. Ao propor uma celebragdo ao seu utero, a autora reivindica o
dominio sobre o proprio corpo, ao mesmo tempo em que celebra as condi¢des que provém
das diferengas biologicas, como a gravidez e a menstruagdo, condigdes essas que
contribuiram para justificar, em certa medida, o status desigual entre os géneros. Ao
proceder dessa maneira, sua condicdo de mulher na sociedade das décadas de 1950 e

1960, simbolizada na figura de seu utero, ¢ colocada em foco e festejada. Sobre esse

% O poema completo, tal qual reproduzido por Nathalia Tereza em seu site, bem como sua tradugdo, estd
disponivel no Anexo IV desta dissertagdo, pagina 175.

67 Encontramos essa tradugdo, bem como outras tradugdes dos trabalhos de Sexton realizadas por Sousa
Braga, no blog portugués Poesia & Lda.— Poesia Ilimitada. A tradu¢do do poema em questao foi publicada
em agosto de 2021, e estd disponivel em http://poesiailimitada.blogspot.com/2011/08/anne-sexton.html
(Acesso em 28 jan. 2023).

8 Sdo poucas as informagdes sobre Anne Sexton em lingua portuguesa, especialmente no Brasil. As que
utilizamos para tragar essa breve biografia de Sexton constam da pagina dedicada a autora no site da Poetry
Foundation, de Chicago (https://www.poetryfoundation.org/poets/anne-sexton). (Acesso em 28 jan. 2023).
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aspecto, Dalan Grundvig escreve em seu artigo The Writing Between the Lines: The

Effects of Psychotherapy on Anne Sexton's “In Celebration of My Uterus”:

Um dos temas principais da terapia de Sexton era sua luta para compreender e
expressar sua feminilidade. Sexton combatia os ideais da sociedade sobre a
domesticidade feminina e como os papeis femininos se adequavam ou néo a
ela, tanto em seu processo terapéutico como em sua poesia. (Grundvig, 2019,
pp. 1-2, tradugio nossa)®®

Grundvig discorre também sobre o aspecto coletivo desse poema de Sexton € a
preocupacao da autora em compartilhar sua experiéncia com diferentes mulheres ao redor
do mundo. Desse modo, mesmo ela individualizando a voz narrativa no verso, ao se valer
da primeira pessoa do singular “I”’ (eu), ela ndo deixa de convidar os outros “eus”, ou
seja, as outras mulheres, a também celebrarem seus uteros e quem elas sdo. Seria nessa
coletividade, portanto, que poderiamos situar a personagem Marta, a protagonista do
filme de Nathalia Tereza, uma mulher que, ao se dar uma nova chance em uma nova
cidade, atreve-se a efetivamente viver e a celebrar a mulher que ela €. Ainda de acordo

com Grundvig:

As mulheres do poema vivem em diferentes cenarios, experienciam diferentes
vidas, mas elas estdo conectadas “em celebracdo da mulher que sou / e da alma
da mulher que sou” (versos 12-13). Ao se colocar como a mulher que elas estio
celebrando, Sexton demonstra para a leitora que a sua experiéncia ¢ uma
experiéncia compartilhada e que pode ser compartilhada pela leitora que
porventura esteja sofrendo. Sexton admite as diferencas entre as experiéncias
de cada mulher, mas permite que elas cantem juntas, oferecendo uma
comunidade compartilhada tanto para a leitora quanto para ela mesma. Essa
comunidade compartilhada foi triunfante na mente de Sexton, demandando a
expressio do titulo “Em Celebragio”. (Grundvig, 2019, p. 7, tradugdo nossa)’®

Todavia, uma leitura feminista homogénea e superficial dos versos poderia
incorrer em uma universalizagdo da categoria “mulher”, ndo levando em conta os

atravessamentos ¢ as diferencas existentes entre as mulheres ¢ nos fazendo ver apenas

89 No original: “One of the main themes of Sexton’s therapy was her struggle to understand and express her
femininity. Sexton combated social ideals of feminine domesticity and how feminine roles did or did not
agree with her both in therapy and in her poetry”.

0 No original: “The women of the poem are living in different settings, are experiencing different lives, but
they are connected “in celebration of the woman I am / and of the soul of the woman I am” (lines 12-13).
By standing in as the woman for whom they are celebrating, Sexton demonstrates to the reader that her
experience is a shared experience and that it is one that can be shared by the reader who may be suffering.
Sexton admits the differences in the experiences of each woman, but allows them to sing together, offering
a shared community both to the reader and to herself. This shared community was triumphant in Sexton's

9999

mind, necessitating the titular phrase “In Celebration™.
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uma parcela desse “ser mulher”. Por esse motivo, propomos acrescentar a essa analise,
que parte da fonte de inspiragdo inicial de Tereza para o titulo de seu filme, um foco
interseccional, levando-se em conta, especialmente, o aspecto de raga, uma vez que a
protagonista da obra ¢ uma mulher negra. Assim, comegamos por resgatar um trecho do
discurso da abolicionista afro-americana Sojourner Truth, que recebe o titulo de E eu ndo
sou uma mulher?™, e foi apresentado na Convengdo dos Direitos da Mulher, em 1851,

nos Estados Unidos:

Aquele homem ali diz que ¢ preciso ajudar as mulheres a subir numa
carruagem, € preciso carregar elas quando atravessam um lamagal e elas devem
ocupar sempre os melhores lugares. Nunca ninguém me ajuda a subir numa
carruagem, a passar por cima da lama ou me cede o melhor lugar! E néo sou
uma mulher? Olhem para mim! Olhem para meu brago! Eu capinei, eu
plantei, juntei palha nos celeiros e homem nenhum conseguiu me superar! E
eu nio sou uma mulher? Eu consegui trabalhar e comer tanto quanto um
homem — quando tinha o que comer — e também aguentei as chicotadas! E eu
nio sou uma mulher? Pari cinco filhos e a maioria deles foi vendida como
escravos. Quando manifestei minha dor de mae, ninguém, a ndo ser Jesus, me
ouviu! E nfio sou uma mulher? (Truth, 1851, negritos nossos)’2

Logo, a partir do fragmento citado, que contém a pergunta colocada reiteradas
vezes por Truth, propomos a interpretacao do titulo A mulher que sou igualmente como
um reflexo a esse questionamento. E ndo s6 isso: também o entendemos como a auto
permissao da personagem para reivindicar esse “ser mulher”; fazer valer seu
protagonismo em uma sociedade racista; restituir sua humanidade, que lhe foi negada.
Diante do exposto, podemos indagar: “e Marta, ndo ¢ uma mulher?” Respondemos de
antemao que, sim, ela é. E vai nos mostrar a mulher que é.

E suficiente aplicar uma lente interseccional a analise aqui realizada para que
localizemos Marta, e as mulheres negras, em uma situagao limitrofe da possibilidade de
desenvolvimento social, pois, como se sabe, esta-se diante daquelas mulheres que mais

sentem o peso das desigualdades de género, de classe e de raga. Grada Kilomba afirma

que a mulher negra é o “Outro do Outro”, em referéncia ao outro beauvoiriano’®, posi¢io

1 bell hooks retomou essa pergunta e homenageou Truth quando da publicacdo de seu livro E eu ndo sou
uma mulher? Mulheres negras e feminismo, em 1981.

"2 Disponivel em: https://www.geledes.org.br/sojourner-truth/. (Acesso em 29 jan. 2023).

73 Esse conceito sera melhor explorado no capitulo 4, intitulado “Uma mulher chamada Renata”, dedicado
a analise filmica do longa-metragem 4 mesma parte de um homem (2021), de Ana Johann. No entanto, a
fim de destacarmos as categorias das quais estamos partindo, registramos que, para Simone de Beauvoir, a
mulher ¢ o Outro por ndo ter reciprocidade do olhar do homem e por ter sido constituida e vista como um
objeto, algo com uma fungdo, distante da possibilidade de se constituir como um sujeito. Uma vez que o


https://www.geledes.org.br/sojourner-truth/

98

essa que a coloca em um local de mais dificil reciprocidade, em uma situagdo de dupla
caréncia, ou seja, no completo oposto da masculinidade e da branquitude (Kilomba,
2019). Ja para Audre Lorde, as mulheres negras sdo as “sisters outsiders”, quer dizer, as
“irmas de fora”, uma vez que se encontram em uma encruzilhada de opressdes sem,
contudo, se verem efetivamente representadas: sdo as mulheres brancas que sofrem o
machismo e sdo os homens negros que sofrem o racismo (Lorde, 1984).

Com isso em vista, gostariamos de retomar a pergunta de Truth, “E eu ndo sou
uma mulher?” e justap6-la ao titulo do filme de Nathalia Tereza, A mulher que sou, com
o intuito de podermos adicionar uma nova camada de reflexao, desta vez partindo de Sueli
Carneiro. Essa autora, em Enegrecendo o feminismo: a situagdo da mulher negra na

América Latina a partir de uma perspectiva de género (2003), destaca que:

Quando falamos do mito da fragilidade feminina, que justificou historicamente
a protecdo paternalista dos homens sobre as mulheres, de que mulheres
estamos falando? Nos, mulheres negras, fazemos parte de um contingente de
mulheres, provavelmente majoritario, que nunca reconheceram em si mesmas
esse mito, porque nunca fomos tratadas como frageis (...) Mulheres que ndo
entenderam nada quando as feministas disseram que as mulheres deveriam
ganhar as ruas e trabalhar. Fazemos parte de um contingente de mulheres com
identidade de objeto (...) Hoje, empregadas domésticas de mulheres liberadas
e dondocas, ou de mulatas tipo exportagdo. Quando falamos em romper com o
mito da rainha do lar, da musa idolatrada dos poetas, de que mulheres estamos
falando? Quando falamos em garantir as mesmas oportunidades para homens
e mulheres no mercado de trabalho, estamos garantindo emprego para que
tipo de mulher? (...) Quando falamos que a mulher é um subproduto do
homem, posto que foi feita da costela de Addo, de que mulher estamos
falando? (Carneiro, 2019, p. 314, negritos nossos)

Ao dialogar com os questionamentos trazidos por Truth, Carneiro demonstra o
papel basilar da consciéncia critica no processo de se compreender o que se entende por
“mulher”, sendo necessario observar também os atravessamentos de raca e classe.
Afastamo-nos, portanto, de um entendimento hegemodnico eurocentrista branco para nos
aproximarmos de um conceito fundamental para o feminismo negro, a autodefinicao.
Esse conceito estd, de acordo com a analise aqui proposta, presente desde o titulo do
filme, e ele se espraia para a narrativa da personagem principal, Marta, no recorte que nos
¢ apresentado de sua vida ao longo dos 15 minutos de dura¢do do curta-metragem. Ao

partirmos das reflexdes sobre autodefini¢do € que chegaremos a no¢do de empoderamento

mundo ndo se apresenta de forma isondmica para os homens e para as mulheres, a estas tltimas, ao terem
suas possibilidades limitadas, lhes ¢ imposto esse lugar de Outro. Cf. Beauvoir, Simone de. O segundo sexo.
Trad. Sérgio Milliet. (Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 2019).
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da mulher negra, conceito que pode ser entendido como o tema central da obra analisada,

e suas reverberagdes, especialmente na maneira como a protagonista ¢ representada.

FIGURAS 19 E 20 - FRAMES DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Cena da visita ao apartamento: Renato (interpretado pelo ator Renato Novaes) confirma com Marta
como ela se chama: “E Marta, né?”. Ao que ela responde: “Sim, Marta”. Esse é o momento em que
ela se reapresenta ao corretor de imoveis e se apresenta, pela primeira vez, ao(a) espectador(a).

Fonte: A mulher que sou. Direcao: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:06:00).



100

3.2.2 Ajornada de Marta

Em A mulher que sou (2019), acompanhamos a personagem Marta em um
momento de sua jornada pessoal. E uma jornada psicologica, de tomada de consciéncia
rumo a autodefini¢do, a autovalorizagdo, ao amor ¢ a um “eu empoderado”, movimentos
esses que sdo representados pelas passagens que mostram a personagem em
deslocamento. Logo no comego do filme, temos a chegada da protagonista e de sua filha
a uma cidade, por meio de imagens da estrada e, posteriormente, das ruas, conforme as

Figuras 21 e 22.

FIGURAS 21 E 22 - FRAMES DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Sequéncia da chegada de Marta e de sua filha a cidade.
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Fonte: 4 mulher que sou. Dire¢do: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:01:02 — 00:01:34).

As imagens na estrada sdo acompanhadas da musica Piedra y Camino, escrita
pelo artista argentino Atahualpa Yupanqui, em uma gravacao interpretada pela cantora,
também argentina, Mercedes Sosa. A letra da cangio’® menciona seguir seu proprio
caminho, seu destino, a ser peregrino(a), aquela pessoa que faz grandes e longas viagens,
a ser viajante.

Em dois outros momentos do filme, voltamos a ver Marta em deslocamento:
primeiro, na sequéncia de mais de um minuto, quando ela esta no carro, indo ao encontro
de Renato (Figura 23). Vemos seu rosto, em primeiro plano, sobre o qual incidem as luzes
das ruas, que mudam a medida em que o veiculo se desloca pela cidade. Essa escolha faz
ressaltar as emocdes da personagem e coloca o(a) espectador(a) em uma relacdo de
intimidade, quase como cUmplice dessa jornada. O uso de jump cuts salienta a
permanéncia espago-temporal de Marta, pois, a0 mesmo tempo em que acelera o

deslocamento, dando conta rapidamente da distdncia entre a origem e o destino da

74 A letra completa da musica é: “Del cerro vengo bajando / Camino y piedra / Traigo enredada en el alma,
viday / Una tristeza. // Me acusas de no quererte / No digas eso / Tal vez no comprendas nunca, viday /
Porque me alejo. // Es mi destino / Piedra y camino / De un suerio lejano y bello, viday / Soy peregrino /
De un suerio lejano y bello, viday / Soy peregrino. // Por mas que la dicha busco / Vivo penando /'Y cuando
debo quedarme, viday / Me voy andando /Y cuando debo quedarme, viday / Me voy andando. // A veces
soy como el rio / Llego cantando /'Y sin que nadie lo sepa, viday / Me voy llorando /'Y sin que nadie lo
sepa, viday / Me voy llorando. // Es mi destino / Piedra y camino / De un suerio lejano y bello, viday / Soy
peregrino / De un suerio lejano y bello, viday / Soy peregrino”.

(Disponivel em: https://www.musixmatch.com/lyrics/Atahualpa-Yupanqui/Piedra-y-Camino). (Acesso em
04 fev. 2023).
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viagem, presentifica a personagem no carro, ao nao variar o enquadramento da camera.
Tal artificio, pode-se dizer, contribui para refletir tanto metaforica quanto literalmente o
longo caminho percorrido por Marta. Em outro momento, imagens realizadas a partir de
um veiculo em movimento constituem uma cena de passagem enquanto se subentende

que Marta e Renato estdo indo a algum lugar, onde ficardo juntos.

FIGURA 23 —- FRAME DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Marta, dentro de um carro, indo ao encontro de Renato.

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:09:12).

Para Patricia Hill Collins (2019), a autodefinicdo realizada pelas mulheres
negras seria uma estratégia fundamental para combater as representagdes distorcidas
dessas mulheres, executadas a partir de uma otica colonizadora. Ou seja, a autodefini¢cdo
envolveria desafiar o processo de validacdo do conhecimento politico que resultou em
imagens estereotipadas definidas externamente a elas, imagens essas que contribuem para
a desumanizag¢do e o controle da mulher negra e para a exploragdo de seu trabalho,
reforgando hierarquias sociais. Tais imagens estereotipadas acabam legitimando,
portanto, a exploracdo das desigualdades sociais, tornando as mulheres negras

vulneraveis em diferentes niveis:
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Essa jormada em direcdo a autodefini¢do tem um significado politico. Como
observa Mary Helen Washington, as mulheres negras que lutam para “forjar
uma identidade maior do que aquela que a sociedade as forgaria a ter (...) estdo
cientes e conscientes, € essa propria consciéncia € poderosa”. A identidade nao
¢ so objetivo, mas antes o ponto de partida no processo de autodefini¢do. Nesse
processo, a jornada das mulheres negras passa a compreensao de como nossas
vidas pessoais tém sido fundamentalmente moldadas por opressdes de raca,
género, sexualidade e classe que se intersecionam. (Collins, 2019, p. 294)

Assim, ao reivindicar suas identidades, as mulheres negras partiriam rumo a esse
caminho potente de grande exploragao e afirmag¢ado do “eu”. Nao obstante, Collins agrega
ao conceito de autodefini¢ao a noc¢ao de autoavaliagdo, que diz respeito especificamente
ao conteudo autodefinido por essas mulheres, e que serviria para substituir os estereotipos
incrustrados no pensamento de boa parte da sociedade ocidental por imagens auténticas
e definidas por elas mesmas. Como se pode depreender, o uso do prefixo “auto” indica,
ainda que possam receber estimulos externos, que essa jornada se processa em um
movimento interno de despertar da consciéncia e de suas potencialidades, “que definirdo
estratégias de enfrentamento das praticas do sistema de dominagdo machista e racista”
(Berth, 2019, p. 20).

Quando Marta e Renato saem para jantar, ela conta para ele o que a levou a
mudar de cidade. Nao ouvimos o inicio do didlogo, mas apenas a partir do momento em
que ela explica que estava trabalhando demais e sendo explorada em seu ambiente
profissional, conforme se pode constatar pelo seguinte didlogo do filme, reproduzido

abaixo:

Marta: E ai eu fazia hora extra todos os dias, ndo recebia nada por isso.
Tomava medicamento por conta do estresse. Até alisar eu tive que alisar! E ai
pra mim chegou uma hora que deu. Cheguei no trabalho e 6: “ta aqui o meu
cargo, onde € que eu assino?”

Renato: Uau, que forte.

Marta: E.

Renato: Merece até um brinde.

Marta: Mas eu fui atras dos meus direitos. Ganhei uma grana. E ¢ isso.

(4 mulher que sou, 2019) (00:10:31 — 00:11:05)

No momento em que ela fala “Até alisar eu tive que alisar!”, Marta aponta para

os seus cabelos, agora utilizados ao natural, como pode ser conferido na Figura 24.
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FIGURA 24 —- FRAME DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Marta conta para Renato que foi obrigada, por seus antigos empregadores, a alisar os cabelos.

| even had to straighten my hair.
So finally | had enough.

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:10:39).

Ao empoderar-se de sua autoimagem, tendo passado a compreender, portanto, o
tamanho da violéncia contida na imposi¢ao de ter de alisar os proprios cabelos a fim de
poder continuar atuando em seu ambiente de trabalho, Marta corporifica as reflexdes
apresentadas por Joice Berth, no livro Empoderamento (2019), integrante da colecao
Feminismos Plurais, da Editora Pélen. Nessa publicagdo, a autora afirma que os cabelos
das mulheres negras sao um importante elemento estético de autoafirmacao e de amor a
propria imagem, por serem um alvo constante de injurias, rejeicdes e manifestagdes

racistas:

Nossos cabelos tornam-se, desde muito cedo, um fardo dificil que (...) vai
pesando cada vez mais e abala a percepcdo de nossa identidade (...) Parecem-
nos, entdo, muito coerentes os discursos e narrativas de enfrentamento do
racismo vigente, que exaltam os cabelos como elemento de orgulho racial, pois
ama-los significa cuspir de volta para a boca do sistema racista todas as
ofensas, rejeicdes, exclusdes que nos sao direcionadas ao longo de toda uma
vida. (Berth, 2019, p. 72)

Nessa mesma direcao, Kanitra Fletcher, em Reduc¢do de danos: a resisténcia
visual de mulheres negras dentro e fora do Brasil (2019), destaca que os antincios

publicitarios brasileiros dirigidos as mulheres negras, com frequéncia, publicizam
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produtos capilares para “controlar” seus cabelos e estabelecem uma pressdo para que
esses mesmos cabelos sejam “relaxados” quimicamente. A autora pontua: “As expressoes
‘cabelo bom’ e ‘cabelo ruim’ sdo usadas e entendidas em todo o Brasil (...) o cabelo bom
¢ o liso e o cabelo ruim é densamente crespo” (Fletcher, 2019, p. 460).

Os cabelos simbolizam, desse modo, o primeiro passo na direcdo do
empoderamento da protagonista do filme, que detecta aquilo que o racismo estrutural a
levou a fazer para que fosse aceita, ou seja, adulterar a propria imagem para ficar mais
proxima a imagem que se requisita dela. E durante esse processo de empoderamento,
somam-se as ideias de autodefini¢do e autovalorizagdo nogdes sobre autorrespeito,
autoconfianga e independéncia financeira, nogdes essas que estdo latentes no dialogo
reproduzido.

Todos os movimentos que levaram Marta a deixar seu emprego ¢ mudar de
cidade, em busca de uma nova possibilidade de ser quem ela realmente quer ser, sdo
pontos de inflexdo que refletem o processo de tomada de consciéncia de si mesma pelo
qual a personagem passou, e segue passando no desenrolar da narrativa filmica. A tomada
de consciéncia envolve o autorrespeito por sua imagem e sua saude mental, apos esta
ultima ter saido algo desgastada pelas longas horas de trabalho ndo remuneradas. A
autoconfianga se reforca, uma vez percebidas as opressOes estruturais nas quais a
personagem se encontrava inserida, o que lhe d& forcas para pedir demissdo. A
independéncia financeira atingida com o dinheiro que ganhou quando foi em busca de
seus direitos legais, o que a permitird, muito provavelmente, comprar um imével na nova
cidade. Por meio da autoconsciéncia e da informagao, Marta foi atras de uma vida digna
e de uma renda capaz de prover suas necessidades. Marta pode se emancipar.

Frise-se aqui a palavra “emancipacdo”, que designa a ag¢do de se tornar
independente, um conceito que também se faz presente em 4 mulher que sou. Ja na
sequéncia de abertura do filme, apresentam-se nove planos, justapostos por meio de
efeitos de cortina em fade, quer dizer, utilizam-se transicdes que, por meio de
escurecimentos e clareamentos, desvelam e substituem os fragmentos de um grande
painel em granito em alto relevo executado pelo escultor e artista plastico paranaense
Erbo Stenzel (1911-1980). A Figura 25 contém a imagem de um desses planos, a titulo de

exemplo de como se dé a apresentacdo do painel no curta-metragem.



106

FIGURA 25 - FRAME DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Ultimo plano da sequéncia de fragmentos do painel em granito de Erbo Stenzel.

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:00:57).

Nao escolhemos, contudo, essa imagem por acaso, mas, sim, porque ela € o
ultimo fragmento que vemos do mural, antes da sequéncia de deslocamento na estrada,
que mencionamos anteriormente. Além disso, a imagem mostra uma mulher com um bebé
no colo. Mae e filho e uma maternidade pulsante, assim como a de Marta, que se muda
com a filha Tatd para uma nova cidade, a fim de proporcionar um recomego de vida para
ambas. Essa relacdo entre mae e filha sera tratada um pouco mais adiante nesta analise.
Por ora, nos deteremos um pouco mais no painel de Erbo Stenzel.

A obra, de cinco metros de altura por 32 metros de comprimento, esta instalada
no centro da cidade de Curitiba, na Praca 19 de Dezembro, e representa os ciclos
economicos do estado do Parana. O espago, junto a outros locais da regido, conhecida
como Centro Civico, foi tombado como Patriménio Cultural do Parana em 20127°. A

inauguracdo da praga, bem como de quase todas as esculturas e demais obras que a

75 Informagdes encontradas no site do Patriménio Cultural do Parana
(https://cultura.mapas.pr.gov.br/#/patrimonio/136) (Acesso em 07 fev. 2023) dao conta de que a construgdo
do Centro Civico foi viabilizada durante a gestdo do governador Bento Munhoz da Rocha Neto (1951-
1955), para comemorar o Centenario de Emancipagao Politica do Parana. O Centro Civico reune os prédios
administrativos do poder publico do estado, como a Assembleia Legislativa, o Tribunal de Contas, o Palacio
Iguagu e o Palacio das Araucdrias.
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compdem’®

, deu-se no contexto de comemoragdo, em 1953, do Centenario de
Emancipacdo Politica do Parand, a partir da premissa de um ‘“Parand sem medo do
futuro”.

Desse modo, ao iniciar o filme justamente com as imagens desse painel, Nathalia
Tereza estabelece a tonica de sua obra: exaltar a emancipagdo de Marta e celebrar seu

processo de empoderamento e sua jornada destemida rumo a um futuro promissor que se

desvela.

3.2.3 Marta em frente ao espelho

A palavra “empoderamento”, em portugués, ¢ um empréstimo derivado do termo
em inglés empowerment, que significa, grosso modo, “dar poder a algo ou a alguém”.
Nelly Stromquist, professora da Universidade do Sul da Califérnia (USC), acredita que o
empoderamento se constitui de quatro dimensoes, cada qual com sua devida importancia,
porém nao independentes. Segundo a autora, quando em consonancia, a tétrade de
caracteristicas a seguir levaria a mulher a atuar em seu proprio beneficio: 1) dimensao

cognitiva, uma visdo critica da realidade; 2) dimensdo psicoldgica, por meio do

sentimento de autoestima; 3) dimensdo politica, a tomada de consciéncia das

desigualdades de poder e de sua capacidade de se organizar e de se mobilizar; e 4)
dimensdao econdOmica, ao exercer sua capacidade de gerar renda independentemente

(Stromquist, 2002).

Srilatha Batliwala, por sua vez, aponta que o processo de empoderamento se da
em relativizar as ideologias patriarcais e as relagdes de poder, em um movimento que tem
como objetivo requerer um controle maior sobre recursos materiais e intelectuais e sobre
a ideologia (Batliwala, 1994). J4 Naila Kabeer define empoderamento como o processo
por meio do qual integrantes de grupos oprimidos, a quem as tomadas de decisdes eram
negadas, adquirem a capacidade de realizar escolhas estratégicas para suas vidas (Kabeer,

1999). Essas duas tltimas autoras, como se percebe, reconhecem o empoderamento como

6 Além do painel a que nos referimos, a Praca 19 de Dezembro, quando de sua inauguragio, em 1953,
contou também com um mural em azulejos de autoria do artista curitibano Poty Lazzarotto (1924-1998), a
estatua em pedra do Homem Nu, que representa o trabalhador paranaense, e um Obelisco, ambos de Stenzel.
Em 1972, outra estatua em pedra, de uma Mulher Nua, essa assinada por Stenzel em parceria com o artista
paulista Humberto Cozzo (1900-1981), foi instalada na praca. Ela representa a Justiga e estava, desde 1955,
em frente ao Tribunal do Juri.
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um processo, € ndo como um fim em si mesmo, e apontam que nao se trata apenas de uma
jornada pessoal, mas, sim, de um caminho que requer agdes coletivas que levem ao
desenvolvimento do pensamento critico de um sem-numero de mulheres.

As pesquisadoras citadas acima sao todas resgatadas por Cecilia Sardenberg, em
Conceituando “empoderamento” na perspectiva feminista (2012), a fim de se demonstrar
que, na verdade, ndo existe um consenso; tratam-se de convergéncias quanto ao que
significa empoderamento. Além disso, Sardenberg mobiliza essas autoras a fim de chamar
a atencdo para o uso indiscriminado dessa palavra na atualidade. Em seu texto, ela
explicita a complexidade desse termo e sua utilizagdo muitas vezes distorcida e esvaziada,
0 que acaba por transforméa-lo em uma redundancia alijada de seu viés politico. A
superficialidade na leitura do conceito teria levado a sua compreensao como se se tratasse
da expressao das liberdades individuais sem que ocorra o rompimento com as estruturas
dominantes, resultando em um termo pasteurizado, paternalista e de fachada.

Fazendo coro a Sardenberg, Joice Berth aponta como ¢ errdoneo julgar
empoderar-se apenas no sentido de transcender individualmente certas barreiras, porém
continuar reproduzindo légicas de opressao com outros grupos. Para a autora, seria
necessario pensar o “empoderamento como conjuntos de estratégias necessariamente
antirracistas, antissexistas e anticapitalistas e as articulagdes politicas de dominagao que
essas condi¢des representam” (Berth, 2019, p. 35). Ademais, ela sugere que empoderar-
se ¢ uma alianca entre o conscientizar-se criticamente e a subsequente transformacgdo na
pratica.

No caso da personagem Marta, pode-se dizer que sua jornada de emancipagao,
tanto pessoal quanto psicoldgica, estd refletida, especialmente, na aceitacdo de sua
autoimagem. Seus processos de conscientizagdo e a posterior tomada de decisdo que leva
as mudangas ndo sdo vistos pelo publico, uma vez que fazem parte da historia pregressa
do filme, quer dizer, sdo anteriores ao inicio da narrativa, e tem-se acesso a eles apenas
por meio do didlogo com Renato, quando se nota que Marta converteu o siléncio em
linguagem e agao.

J4 vimos Marta em frente ao espelho, nas Figuras 19 e 20. Contudo, ¢ quando
Marta se arruma para encontrar Renato, ajeitando seus cachos crespos naturais, que o
filme se detém por mais tempo em sua imagem refletida, permitindo vislumbrar seu
semblante de admiragdo por si mesma, o que foi conquistado pelo fortalecimento de sua

autoestima. Na Figura 26, logo a seguir, percebemos como a questdo da autoimagem ¢
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central em A mulher que sou (2019), tanto que um frame da a¢do de Marta recém-descrita

foi escolhido para figurar no cartaz do filme.

FIGURA 26 — CARTAZ DE DIVULGACAO DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

3
mulher
que
Sou

Cassia Damasceno Renato Novaes Talita de Paula

Amanda Boga, Ana Chiossi, Ana Paula Mélags, Betinho Moura, Cave
3, Jodo Machado, Julia Machado, Kar
'0dro Giongo, Rafoel Pinheiro Schaefe

Pt wecp @ e . g PONTE

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.

Ressalte-se que a leitura aqui proposta, que focaliza a autoimagem, e, por
conseguinte, a autoestima, ndo esta concentrada apenas na beleza estética, mas se coloca
principalmente como uma ferramenta importante de reconhecimento de valores
ancestrais, de autoconhecimento e de entendimento da condi¢do social da mulher negra,
sendo, portanto, um aspecto fundamental para que possamos examinar a representacao da

imagem da protagonista no filme.
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Berth, por exemplo, compreende a aparéncia estética a partir de um viés politico,

ressaltando sua forga enquanto instrumento de contranarrativa importante:

Muitas sdo as criticas sobre os limites ¢ incongruéncias do potencial da estética
no processo de empoderamento. Todas pecam sobremaneira quando
subestimam a poténcia que gera a confianga na propria imagem. Nao é possivel
passar por um processo de empoderamento produtivo se nao nos fortalecermos
e nos encontrarmos dentro da nossa propria pele. Sem um trabalho continuo
para erradicar do lugar naturalizado na sociedade a crenga de que pessoas
negras sdo inadequadas, desprovidas de harmonia e beleza fisica, fica
extremamente dificil para esses sujeitos, atingidos diretamente por essa
ideologia do padrdo branco como tUnica forma aceitavel, criar mecanismos
interiores de autoamor e autovalorizagdo. (Berth, 2019, p. 74)

Nas sociedades contemporaneas, especialmente as ocidentais, o belo e o bonito,
construidos a partir desse padrdo branco a que a autora se refere, tornaram-se sindonimos
de superioridade, ultrapassando o campo da beleza fisica e gerando o entendimento
generalizado de que tudo que € bonito s6 pode ser bom. Em consequéncia disso, uma vez
que as mulheres negras estariam fora desse modelo hegemodnico de beleza, criam-se
imagens controladoras, que contribuem, ha séculos, para a construcdo negativa da
imagem da pessoa negra. Como exemplos dessas imagens controladoras, podemos citar
os esteredtipos em relacao as mulheres negras, que muitas vezes sao vistas como: seres
hipersexuais, trabalhadoras domésticas obedientes € maes incapazes.

Sabe-se que o regime escravagista do periodo colonial brasileiro teve lugar, entre
varios outros aspectos, pela forma como se via e se tratava o corpo negro, apoiando-se na
comparacao com o corpo branco europeu e colonizador, a partir de caracteristicas fisicas
como o nariz, a boca, a cor da pele e o tipo de cabelo, a fim de se procurar justificar a
formulacdo de um ideal eurocéntrico de beleza (Berth, 2019). Ademais, durante a
escravidao criou-se também a no¢ao da mulher negra como um ser hipersexual, visto que
0s escravocratas exerciam o controle sobre a sexualidade dessas mulheres,
caracterizando-as como seres selvagens que se prostituem em troca de ganhos materiais

e monetarios. A esse respeito, Kanitra Fletcher destaca que:

Tal formulacdo era indispensavel para a sociedade branca, pois justificava a
exploracdo sexual das negras e reforgava hierarquias sociais, politicas e
econdmicas. Os atos sexuais que eram impostos para satisfazer aos desejos de
um senhor de escravizados ou para lhe fornecer mais escravizados vieram a se
tornar expectativas sociais. (Fletcher, 2019, p. 460)
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Em A mulher que sou (2019), de outra maneira, vemos a sensualidade e a
sexualidade da protagonista reformuladas a partir de um olhar sensivel e delicado no
tratamento do ato sexual entre Marta e Renato, na cena de encerramento do filme. Ao
longo de quase dois minutos — a Figura 27 procura exemplifica-los— os dois corpos sdo
fragmentados em Planos Detalhe e se fundem por meio de sobreposi¢cdes das imagens.
Na trilha sonora, ouve-se a musica Lanquidity, do artista negro estadunidense Sun Ra,
que participou, como ator e corroterista, do filme Space is the Place (1974), dirigido por

John Coney e que é uma das grandes referéncias do afrofuturismo’’.

FIGURA 27 - FRAME DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Representaciio da relacio sexual entre Marta e Renato.

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:12:39 — 00:14:28).

" Resumidamente, o afrofuturismo se caracteriza por ser um movimento cultural, estético e politico que se
manifesta no campo das artes, a partir de um ponto-de-vista negro, e utiliza elementos da fic¢do cientifica
e da fantasia para criar narrativas de protagonismo negro. Ha, atualmente, distintos pesquisadores que
abordam o tema, expandindo possibilidades para conceituagdes as mais variadas. Para mais informacdes a
respeito, sugerimos a dissertagdo de mestrado Ficgdo especulativa no cinema negro brasileiro — A estética
afrofuturista em curtas-metragens, de Kariny Martins, desenvolvida no programa de pods-graduagdo em
Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV), da Universidade Estadual do Parana (Unespar), e disponivel em:
http://ppecineav.unespar.edu.br/dissertacoes defendidas new/2021/Dissertao KarinyMartins PPGCINE
AV.pdf (Acesso em 12 fev. 2023). Ressalta-se aqui o fato de que Martins participou também da equipe de
produgdo de A mulher que sou (2019), atuando na funcao de assistente de direcao.



http://ppgcineav.unespar.edu.br/dissertacoes_defendidas_new/2021/Dissertao_KarinyMartins_PPGCINEAV.pdf
http://ppgcineav.unespar.edu.br/dissertacoes_defendidas_new/2021/Dissertao_KarinyMartins_PPGCINEAV.pdf
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Sonia Beatriz dos Santos sustenta que “a sexualidade e a reproducdo das
mulheres negras sdo representadas como anormais” (Santos, 2008, p. 114). Indo na
contramao desse tipo de representacdo, Nathalia Tereza posiciona Marta em uma situagao
real de afeto, ndo concebida como ultrassexualizada ou erotizada, mas, sim, em uma
condi¢do em que ambos se tratam com respeito, reconhecem o valor da humanidade de
um ¢ de outro ¢ se distanciam da ideia de um ato meramente descartavel ou utilitario. O
processo de autoaceitagdo e de autoamor da personagem restitui seus desejos e a constitui
como um sujeito sexual ativo, dilatando sua capacidade de amar e de ser amada.

bell hooks inicia seu texto Vivendo de amor (2010)"® afirmando que muitas
mulheres negras sentem que em suas vidas existe pouco ou nenhum amor para mostrar,
Jja que a opressdo e a exploracdo acabam por distorcer o significado de “amar” para o
povo negro. Em um contexto de escravizagdo, quando eram separados(as) forcosamente
de seus pares, como poderiam aprender a amar sem que isso os(as) tornassem
vulneraveis? Acabaram por aprender a reprimir suas emogoes: “muitos negros (...) se
acostumaram a nao ser amados ¢ a se proteger da dor que isso causa” (hooks, 2010, s/p).

Por outro lado, no filme analisado, ndo ¢ apenas Marta quem deseja viver de
forma plena, quem deseja conhecer e tornar presente o amor em sua vida. No ja

mencionado didlogo entre Marta e Renato, este tiltimo conta a protagonista o motivo que

o levou a também mudar de cidade:

Marta: E vocé€? O que que te trouxe aqui?

Renato: Amor.

Marta: Amor?

Renato: E, 0 amor.

Marta: O amor.

Renato: Eu nio aguentava mais ficar longe dela. Ai eu vim pra ca na cara e na
coragem.

Marta: Bonito.

Renato: Sim. Bom... Ndo deu certo, né?

Marta: Ah, mas de alguma forma vocé conseguiu o que vocé queria.
Renato: Apesar de tudo? Sim. Eu posso dizer que eu fui amado, eu me senti
amado aqui, sabe? Vida que segue, né?

Marta: Vida que segue.

(4 mulher que sou, 2019) (00:11:08 — 00:11:56)

Conforme salientado no inicio desta analise, esse fragmento do didlogo entre os
dois personagens ¢ emprestado do poema Late Fragment, de Raymond Carver: “E vocé

teve o que queria / desta vida, apesar de tudo? / Tive. / E o que vocé queria? / Dizer que

78 Disponivel em: https://www.geledes.org.br/vivendo-de-amor/. (Acesso em 12 fev. 2023).
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fui amado, / me sentir amado sobre a terra” (Carver, 1989). Assim, em 4 mulher que sou,
vemos duas pessoas que se permitem amar, indo além dos aspectos apenas materiais do
que significa bem-estar. Ou, para dar voz novamente a hooks, poderiamos destacar que
esse amor que eles escolhem sentir e partilhar, seja entre eles, seja por si mesmos ou
manifestados em relagdes anteriores, os ajuda a crescer e a transformar o amor em uma

agao:

No momento em que escolhemos amar, comegamos a progredir contra a
dominagdo, contra a opressdo. No momento em que escolhemos amar,
caminhamos rumo a liberdade, agimos de forma a nos libertarmos e aos outros.
Essa acdo ¢é o testemunho do amor como ato de liberdade. (hooks, s/a, p. 7)

Trata-se, entdo, de dois personagens negros operando em contextos nao
estereotipados, seres que escapam as suas imagens controladoras, em um dispositivo
midiatico de amplo alcance como o cinema, que, como ja foi discutido, pode atuar para
perpetuar estereotipos e difundir supostos papeis determinados a diferentes grupos e
individuos na sociedade. Suas historias, especialmente a de Marta, apresentam uma
completude e trazem questdes relacionadas a familia, aos afetos, aos desejos e aos
anseios, tdo comuns e corriqueiros como seriam os de qualquer pessoa branca. Os
protagonistas dessa narrativa sdo pessoas negras, representadas de maneira positiva nos
mais diversos espagos, assim como sdo exaltados os simbolos de beleza a elas
relacionados, ressignificando um imaginario ja ha muito arraigado e, simultaneamente,
contribuindo para reconstrui-lo. 4 mulher que sou (2019), portanto, ndo subverte apenas
a representacdo da mulher ¢ do homem negros, mas também promove uma

representatividade imagética. Isso porque, conforme Berth,

O cinema, o teatro, a televisdo, a moda, a musica, a danga e todas as expressoes
artisticas serdo ferramentas importantes para que isso seja colocado em pratica
e justamente por isso esse ¢ um dos campos mais perversos em relacdo ao
racismo atuante. Nesses lugares de trabalho imagético, somos
sistematicamente excluidos, dando a ideia de que ndo existimos enquanto seres
artisticos e, portanto, portadores de estética desejavel ou, ainda, somos
colocados em niimero desproporcional em relagdo aos brancos e em lugares de
pouca visibilidade. Ha também a representacao negativa e/ou fortalecedora dos
esteredtipos ja consolidados como do homem negro perigoso, a mae preta, a
mulata fogosa, entre outros. (Berth, 2019, p. 76)

Logo, ao entendermos o racismo como uma pratica estrutural e institucional, que
obviamente se vé refletido nos meios de comunicagdo de massa, podemos notar a

perpetuacdo da imagem da pessoa negra atrelada a nog¢do de inferioridade, a0 mesmo
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tempo em que ocorre a hipervalorizagdo do padrao branco europeu como o ideal de
perfeigdo. E o que demonstra a artista Tracey Moffat, em sua obra Lip (1999), realizada
em parceria com o cineasta Gary Hillberg. Na montagem de 11 minutos, apresentam-se
diversas cenas com empregadas negras (Figuras 28 e 29), retiradas de filmes
hollywoodianos produzidos entre 1930 e 1970, e que evidenciam o emprego de atrizes
negras somente em papeis que, por uma significativa parcela da sociedade, sdo vistos
como aqueles de menor prestigio.

Como Fletcher destaca, Lip (1999) nos chama a atencao para os papeis limitados
reservados as atrizes negras — em um periodo determinado da Historia do Cinema, mas
nao a ele restrito —, a0 mesmo tempo em que ressalta como essas profissionais muitas
vezes usavam a oportunidade em seu favor, uma vez que “mostravam a capacidade (...)
de roubar a cena de atrizes brancas famosas com sua habilidosa apresentacdo em uma
breve fala” (Fletcher, 2019, p. 463). De todo modo, esse filme ainda explicita a natureza
da relagdo entre a patroa branca e a criada negra, localizando-as em extremos opostos e
ressignificando criticamente a popularizagdo de um esteredtipo que procura justificar a

sujeicao das mulheres negras e normalizar a dominagao das donas de casa brancas.

FIGURAS 28 E 29 —- FRAMES DO FILME LIP (1999), DE TRACEY MOFFAT E GARY
HILLBERG.
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Fonte: Lip (1999). Diregéo: Tracy Moffat e Gary Hillberg. Estados Unidos, 1999.

Neste ponto, retomamos Santos (2008), objetivando também comentar como as
representagdes negativas associadas a maternidade de mulheres negras contribuiram para
perpetuar a imagem da mae incapaz, compreendida como aquela a quem caberia a
responsabilidade pela violéncia e pelo uso de drogas em sua comunidade, por ser
considerada a genitora de filhos “fadados™ a se tornarem delinquentes. Dessa forma, a
existéncia de praticas trabalhistas racistas, sistemas de saide ineficientes e politicas
educacionais precarias fica em segundo plano nas discussdes sociais. Fazendo coro a

Santos, Fletcher aponta que

(...) as representagdes negativas das maes negras no Brasil, como um todo, tém
efeitos reais e materiais, como se vé na discriminagdo (e violéncia) do sistema
de satde contra as negras, nos altos indices de doengas e mortalidade de
mulheres negras, na coercdo para que se submetam a esterilizagdo cirtrgica,
em vez de adotarem meios de contracepgao, e nos altos indices de mortalidade
infantil entre as negras. (Fletcher, 2019, p. 466)

A mulher que sou, ademais, procura resgatar, de forma positiva, uma relacao
fundamental para as mulheres negras: a relagdo mae/filha. Marta e Tatd apresentam uma
relagdo de cumplicidade, e ¢ possivel identificar a influéncia positiva dos processos de

autodefinicdo e empoderamento da mae refletidos na filha. Um exemplo palpavel ¢ a
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maneira como Tatd também usa seus cabelos crespos naturais. E se, no painel de Erbo
Stenzel, ¢ a mae quem aparece em uma posicao de afeto com seu bebé, no curta-metragem
¢ a filha quem envolve a mae, ao se deitar ao seu lado e abraga-la, depois que Marta

reclama por estar com enxaqueca.

FIGURA 30 - FRAME DO FILME A MULHER QUE SOU (2019).

Tata abraga Marta, que esta com enxaqueca.

Fonte: A mulher que sou. Direcdo: Nathalia Tereza. Brasil, Ponte Produtoras, Diadorim Filmes, 2019.
(00:04:14).

Estamos diante, entdo, de uma personagem negra que ¢ apresentada em sua
completude e cuja subjetividade ¢ construida de forma plural. Nas palavras de bell hooks,
“Aos olharmos e nos vermos, nos, mulheres negras, nos envolvemos em um processo por
meio do qual enxergamos nossa histéria como contramemoria, usando-a como forma de
conhecer o presente e inventar o futuro” (hooks, 2019, p. 240). Ao se perceberem nesse
espacgo filmico, mulheres negras espectadoras de A4 mulher que sou (2019) poderdo se
reconhecer diante de uma representagdo digna e verossimil de uma das mais intimeras
formas de ser uma mulher. Desse modo, porventura, essas mulheres se tornardo mais

conscientes, uma vez que se veem na tela refletidas com mais evidéncia.
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4 UMA MULHER CHAMADA RENATA: ANALISE FILMICA DO LONGA-
METRAGEM A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021)

A mulher determina-se e diferencia-se em relagdo ao homem,
e ndo este em relagdo a ela; a féemea é o inessencial perante o essencial.
O homem é o Sujeito, o Absoluto, ela é o Outro.

(Simone de Beauvoir, “O segundo sexo™)

Neste capitulo, analisamos a obra A mesma parte de um homem (2021)",
dirigida pela cineasta Ana Johann. Da mesma forma que trabalhamos anteriormente,
partimos de uma problematiza¢do em torno do tema do filme, a fim de procurar encontrar,
na materialidade da obra, suas convergéncias com as teorias feministas do cinema. Além
disso, retomamos e aprofundamos algumas conexodes ja estabelecidas nas leituras dos
curtas-metragens, realizadas no capitulo I1I. Mostra-se possivel proceder dessa maneira,
uma vez que os recortes tematicos dos dois filmes de curta duracdo encontram-se também
presentes no trabalho de Johann: a violéncia de género e o empoderamento das mulheres.
Aliadas a esses eixos principais, acrescentamos algumas discussdes sobre outros temas,
tais como igualdade de género, casamento, maternidade e liberdade sexual. Os pilares
tedricos centrais da presente analise sdo as hipoteses levantadas por Simone de Beauvoir,
nos dois volumes de seu livro O segundo sexo (1949).

A mesma parte de um homem ¢ um longa-metragem de ficgdo, com duracao de
110 minutos, que apresenta a seguinte sinopse: “Renata vive isolada no campo com sua
filha adolescente ¢ o marido, concebendo o0 medo como um sentimento corriqueiro. A
chegada de um estranho desperta nela o desejo por tudo o que estava adormecido”. O
elenco ¢ composto por Clarissa Kiste (Renata), Lais Cristina (Luana), Irandhir Santos
(Lui), Otavio Linhares (Miguel) e Zeca Cenovicz (Alceu) 8. O filme é o primeiro trabalho
ficcional de longa duragdo da realizadora paranaense Ana Johann, que anteriormente ja

havia lancado cinco obras documentais de curta e longa duracdo e um filme curto de

ficgao®L.

9 Em agosto de 2023, o filme se encontra disponivel nas plataformas de streaming MUBI e Globoplay.
Além disso, ¢ possivel compra-lo ou aluga-lo na Apple TV e no Google Play Movies.

80 A ficha técnica completa do longa-metragem encontra-se disponivel no Anexo III desta dissertagao,
pagina 174.

81 Mais informagdes sobre a filmografia de Ana Johann estdo disponiveis em:
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A estreia de 4 mesma parte de um homem se deu em 2021, durante a Mostra
Aurora, integrante da 24”. Mostra de Cinema de Tiradentes, ocasido em que a diretora
recebeu o “Prémio Helena Ignez de Destaque Feminino”. A obra também foi contemplada
com os prémios de “Melhor Filme Estrangeiro” no 20°. RIFF — Rome Independent Film
Festival e no 8°. Atlantic International Film Festival Colombia. A atuagao de Clarissa
Kiste foi reconhecida com o “Prémio de Melhor Atriz”, tanto no 25" Inffinito Brazilian
Film como no 16°. Encontro Nacional de Cinema e Video dos Sertdes. Neste ultimo
festival, o longa-metragem recebeu também o prémio de “Melhor Filme”, além de
“Melhor Direcao de Arte” (para Fabiola Bonofiglio). Em 2022, a Associacao Brasileira
de Autores Roteiristas (ABRA) elegeu o roteiro da obra, escrito por Johann e Alana
Rodrigues, como o “Melhor Roteiro Original de Fic¢do” daquele ano, concedendo-o o
Prémio Abra.

Tendo em vista os objetivos da andlise que aqui propomos, iremos nos deter, em
nossa investigacdo, especialmente na protagonista feminina, Renata, e em sua relacao
com os demais personagens que compdem a obra. De modo a cumprirmos esse proposito
a contento, seguiremos a ordem engendrada pela estrutura narrativa, que ¢ construida a
partir de um modelo classico de roteiro, acompanhando a forma de texto cinematografico
estudada por Syd Field em seu livro Manual do roteiro (1979). Isso equivale a dizer que
o longa-metragem de Johann estd estruturado em trés atos, que sdo: a apresentacdo; a
confrontagdo; e a resolugdo. Por conseguinte, iniciaremos pelo Ato I, objetivando
estabelecer uma leitura critica do modo como a protagonista opera frente a seu estado de

vida quando do inicio do filme.

4.1 ATO I: DIAS NUBLADOS

Comer, dormir, limpar..., os anos ndo escalam mais o céu, espalham-se
idénticos e cinzentos sobre uma toalha hovizontal; cada novo dia imita o
precedente; é um eterno presente inutil e sem esperanca.

(Simone de Beauvoir, “O segundo sexo0’)

https://www.anajohann.com.br/. (Acesso em 06 mar. 2023).



https://www.anajohann.com.br/
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O Primeiro Ato do filme apresenta ao(a) espectador(a) uma Renata subalterna,
passiva e pusilanime, alienada de sua condi¢cdo de vida. Ela ¢ uma mulher resignada,
incapaz de enxergar além e aventar possibilidades que lhe permitam sair de sua situagao.
Para bell hooks, mulheres como Renata “(...) formam uma maioria silenciosa. E ¢
caracteristico dessa condigao de vitima que elas aceitem o destino que lhes é imposto sem
nenhum questionamento” (hooks, 2020, p. 28). Assim, justamente por ndo conseguir
articular de maneira apropriada sua infeliz circunstancia, a protagonista de Johann se vé
diariamente subjugada, fisica, mental e espiritualmente. Partindo dessa concepgdo, a
interpretagdo de Clarissa Kiste d& corpo a essa mulher fragilizada por meio de
movimentos bastante contidos € uma postura retraida, conforme exemplifica a Figura
3182, Sua voz é sempre baixa, quase murmurante. Seus passos sdo vacilantes, o que

contribui para salientar suas caracteristicas emocionais. Renata tem medo, muito medo.

FIGURA 31 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata, sentada a mesa, aguarda a chegada de Miguel para o jantar.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:08:42).

82 Nota-se que existem bastantes similaridades nas escolhas de como corporificar uma mulher violentada,
realizadas por Patricia Saravy, que interpreta Gloria em Tentei (2017), e Clarissa Kiste. Ambas as atrizes
expressam em seu gestual uma retragdo e um medo sempre constantes, permeados por momentos de
ansiedade que sdo traduzidos por expressdes nervosas em seus rostos € maos.
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Pouco se partilha com o publico sobre o que Syd Field chama de “vida interior
da personagem”, ou seja, a biografia de Renata, seus anos pregressos, quem sio seus pais
e onde estd o restante de sua familia (Field, 2001). Um breve didlogo entre mae e filha,
reproduzido a seguir, deixa entrever apenas que Renata mudou de cidade apds seu

casamento com Miguel, de quem se tornou namorada ainda bastante jovem:

Luana: A gente podia ir morar em outra cidade, na sua, na praia.

()

Luana: Com quantos anos vocé conheceu o Miguel?

()

Renata: Eu tinha um pouquinho mais que vocé.
(A mesma parte de um homem, 2021, grifos nossos) (00:21:54 — 00:22:33)

Outro fragmento de conversa entre as duas personagens, trazido na sequéncia,
demonstra que Renata encarou o casamento com Miguel como um destino natural de sua
vida, uma unido que a subordinou a um homem, a quem ela se entregou ainda adolescente,
passivel e docilmente. E, ainda que Luana confronte a mae a respeito de sua situagao
presente, Renata, maquinalmente, perpetua determinadas nogdes a respeito de
feminilidade e trata das “regras” de como ser uma “boa esposa”, repetindo para a filha

aquilo que lhe ensinaram quando mais jovem:

Renata: Luana! Pra ter um bom marido uma mulher precisa saber lavar a
roupa.

Luana: E como vocé ndo conseguiu?

(4 mesma parte de um homem, 2021) (00:33:41 — 00:33:49)

Para Rozsika Parker, a feminilidade, “o comportamento esperado e estimulado
nas mulheres, ainda que naturalmente relacionada ao sexo biologico do individuo, ¢

moldada pela sociedade” (Parker, 2019, p. 96). E a autora prossegue para mencionar que

Muitas feministas recorreram a teoria politica e & psicanalise para relatar como
a masculinidade e a feminilidade sfo construidas e reproduzidas
historicamente. Identificou-se a familia como o lugar em que se reproduziu a
“psicologia inferiorizada” da mulher e se legitimou a exploracdo social e
econdmica da mulher como esposas e maes. Ao escrever sobre a construgio da
feminilidade da familia, a antrop6loga Gayle Rubin comentou (...): “Pode-se
ler o ensaio de Freud sobre feminilidade como uma descricdo de como um
grupo estd preparado para viver na opressao”. E ela deixa claro como o
processo ¢ doloroso: “E sem duvida plausivel argumentar que a criagdo da
‘feminilidade’ em uma mulher no processo de sua socializacdo ¢ um ato de
brutalidade psiquica”. (Parker, 2019, p. 97)
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Nao ¢ possivel determinar com exatidao a idade de Luana, porém fica claro que
ela ¢ uma jovem menina que estd nos primeiros anos da puberdade, passando por
transformagoes radicais que, vistos os papeis de género instituidos pela sociedade, irdo
impor a ela um futuro diferente daquele apresentado a meninos. Nessa fase da vida,
especialmente por conta da menarca, as meninas serd cobrado que se confinem ainda mais
nos limites forcados por uma feminilidade compulsoéria. Como bem sintetizou Simone de
Beauvoir, em sua célebre frase: “Ninguém nasce mulher: torna-se mulher”.

Ainda sobre esse periodo de transi¢cao, Beauvoir acredita ser

Uma estranha experiéncia para um individuo que se sente como sujeito,
autonomia, transcendéncia, como um absoluto, descobrir em si, a titulo de
esséncia dada, a inferioridade: € uma estranha experiéncia para quem, para si,
se arvora em Um, ser revelado a si mesmo como alteridade. E o que acontece
a menina quando, fazendo o aprendizado do mundo, nele se percebe mulher. A
esfera a que pertence ¢ cercada por todos os lados, limitada, dominada pelo
universo masculino: por mais alto que se eleve, por mais longe que se aventure,
havera sempre um teto acima de sua cabega, muros que lhe barrarfo o caminho.
(Beauvoir, 2019b, p. 44)

No entanto, Luana vai na contramdo da feminilidade que, supostamente, ela
deveria performar. Ela esta presente de forma confortavel na natureza, ela sabe cagcar, ela
incita e questiona a mae®. Suas roupas transitam entre o masculino e o feminino e, apos
a morte de seu pai, ela passa, inclusive, a fazer uso das roupas dele. Para Renata, Luana
parece um homem das cavernas. Quando do inicio do filme, a menina ja ¢ destemida e
questionadora, mas Johann apresenta ao publico indicios de que a menina também sofre
com a violéncia paterna. No comeco da obra, Luana e Miguel estdao na floresta, cacando.
O pai ensina a filha e ela ja domina algumas atividades, como matar galinhas. Quando os
dois retornam a casa ap0s essa cena inicial, ela tem um machucado no rosto, cuja origem

ndo ¢ explicada, de acordo com o didlogo E a Figura 32 reproduzidos na sequéncia.

Renata: O que ¢ isso no seu rosto, Luana?
Miguel: Nio ¢ nada, foi 14 no mato.
(A4 mesma parte de um homem, 2021) (00:02:47 — 00:02:55)

8 Ressalte-se aqui que o significado do nome proprio Luana é “mulher guerreira” e seu uso esta associado
a pessoas com personalidade forte. Informagdes coletadas em https://revistacrescer.globo.com/guia-de-
nomes/luana/ (Acesso em 06 ago. 2023).



https://revistacrescer.globo.com/guia-de-nomes/luana/
https://revistacrescer.globo.com/guia-de-nomes/luana/
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FIGURA 32 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Ao retornar da caca com o pai, Luana tem um pequeno machucado no rosto, mas sua origem nio é
explicada.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:02:48).

Ao ser questionada pela mae, Luana olha apreensiva para Miguel, que
desconversa. Cabera ao publico depreender o que houve entre pai e filha na floresta. Outra
cena, minutos depois, revelara um pouco mais sobre o relacionamento entre os dois.
Mimetizando uma a¢do de Miguel (Figura 33), Luana finge apertar um gatilho, em uma
arma imagindria feita com um tronco e diz “Vem me pegar agora, vem!” (00:06:36). Ela
aponta a arma para um espantalho (Figura 34). De acordo com Mariana Seifert Bazzo,

Susana Broglia Feitosa de Lacerca e Camila Mafioletti Daltog,

Poucos sdo os questionamentos quanto a aplicabilidade da lei nos casos de
relagdes conjugais e afetivas entre casais (...) A lei [Maria da Penha], contudo,
prevé no art. 5° 11, que estardo também sob o manto de sua protecdo especial
a violéncia doméstica e familiar contra a mulher, quando ocorrer no dmbito da
familia (relacdo de parentesco entre agressor e vitima). (Bazzo; Lacerca;
Daltoé; 2017, p. 576)%

8 Exemplo da aplicacdo da lei é o caso da condenagio, a trés meses e trés dias, em regime inicial aberto,
de um homem que agrediu sua filha de 12 anos em Sdo Paulo. Mais informagdes a respeito dessa
condenagdo se encontram em https://www.conjur.com.br/2022-jun-06/lei-maria-penha-aplica-maus-tratos-
pai-filha-menor (Acesso em 05 ago. 2023).



https://www.conjur.com.br/2022-jun-06/lei-maria-penha-aplica-maus-tratos-pai-filha-menor
https://www.conjur.com.br/2022-jun-06/lei-maria-penha-aplica-maus-tratos-pai-filha-menor
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FIGURA 33 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Durante a cena inicial do filme, Miguel aponta a arma para o animal que esta cacando.

Fonte: A mesma parte de um homem. Dire¢ao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:01:14).

FIGURA 34 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Luana aponta e aperta o gatilho de uma arma imaginaria em direcdo a um espantalho.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:06:53).
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A existéncia desse tipo de violéncia (pai contra filha), praticada no ambiente
familiar, ressoa em bell hooks, que acredita que a familia ¢ um reflexo dos valores
hierarquicos e do controle autoritario coercitivo, podendo ser exemplificado na relagdo
pais-filhos: “Em nossa sociedade, a opressao sexista perverte e distorce a fungao positiva
da familia. A familia existe como um espaco em que somos educados desde o ber¢o para
aceitar e apoiar formas de opressdo” (hooks, 2020, p. 71). Apds a morte do pai, ela volta
ao espantalho e diz: “Era s6 pra vocé sumir” (00:18:20). Nota-se, dessa maneira, que,
diferentemente de sua mae, Luana ¢ menos resignada quanto a sua situagao e possui mais

consciéncia de sua subjugacao.

FIGURA 35 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Apos a morte do pai, Luana retorna ao espantalho, que representa, figurativamente, Miguel.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:18:26).

As reflexdes apresentadas por Beauvoir, no segundo volume de seu livro O
segundo sexo (2019), sintetizam a dindmica que guiou Renata até seu presente momento

na narrativa:

A jovem apresenta-se, pois, como absolutamente passiva; ela é casada, dada
em casamento pelos pais. (...) A mulher, casando, recebe como feudo uma
parcela do mundo; garantias legais que a protegem contra os caprichos do
homem; mas ela torna-se vassala dele. Economicamente ele ¢ o chefe da
comunidade, ¢ portanto ele quem a encarna aos olhos da sociedade. Ela toma-
lhe o nome, associa-se a seu culto, integra-se em sua classe, em seu meio;



125

pertence a familia dele, fica sendo sua “metade”. Segue para onde o trabalho
dele a chama; ¢ essencialmente de acordo com o lugar em que ele trabalha que
se fixa o domicilio conjugal; mais ou menos brutalmente ela rompe com o
passado, ¢ anexada ao universo do esposo, da a ele sua pessoa, deve a ele
virgindade e uma fidelidade rigorosa. (Beauvoir, 2019b, p. 189, italicos no
original)

A essa mulher casada, descrita por Beauvoir, ndo se apresentam mais outras
possibilidades de futuro. Ela executara, diariamente, as mesmas tarefas que eram
realizadas por sua mae, € os ritos se repetirdo. Para sempre esta casa e este marido. Uma
vez que ela ndo ¢ propriamente “dona de si mesma”, pode-se dizer, no extremo, que
Renata ndo possui uma vida pregressa e nem um porvir manifesto. E devotada a filha e
ao marido; ao seu lar e a sua propriedade; e apenas suporta os dias, que se esvaem em
uma rotina opaca e perecivel. A construcao filmica de seu estado presente se da por meio
das sutilezas dos dialogos, bem como por meio da falta de brilho da fotografia, do cenario

e dos figurinos, conforme a Figura 36.

FIGURA 36 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata pde a mesa para o jantar.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:01:51).

Quase sempre restrita ao interior de sua casa, que permanece continuamente com
as janelas cerradas e a porta muito bem trancada, Renata tem pavor do hostil mundo
externo, repleto de ameacas, que sdo encarnadas na figura de seu marido Miguel, cuja

violéncia e abusos ela ja aceitou resignada. Para Beauvoir,
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(...) por mais que feche as portas e as janelas, a mulher ndo encontra, em seu
lar, uma seguranca absoluta; esse universo masculino que ela respeita de longe,
sem nele ousar se aventurar, bloqueia-a; (...) o curso das coisas parece-lhe fatal
e, no entanto, tudo pode acontecer; ela mal distingue o possivel do impossivel.
(Beauvoir, 2019b, p. 416)

Ao retornar dos trabalhos no campo, ao fim do dia, Miguel traz consigo nao s6
a noite e a escuriddo, mas também o relato assustador de um crime cometido contra um

casal da vizinhanga:

Miguel: Viu o negdcio dos Kulmann na radio ontem?

Renata: Nio, ta sem pilha. Que que foi?

Miguel: O neto deles viajou. Os velhos ficaram sozinhos em casa. Entrou dois
vagabundos 14 pra roubar o dinheiro deles. Mataram os dois a facada. Picaram
os velhos. Foram encontrar os dedos da Dona Kulmann 14 no paiol.

(A mesma parte de um homem, 2021, grifo nosso) (00:02:08 — 00:02:46)

Do didlogo acima, ainda destacamos a informacao sobre o radio estar sem pilhas,
pois isso também pode se configurar em uma minticia no que se refere ao isolamento de
Renata, relegada a um siléncio ensurdecedor no interior da casa, capaz de provocar-lhe
sobressaltos por qualquer barulho externo. Amedrontada pela possibilidade de vir a
encarar um destino similar ao do casal assassinado e ademais temerosa diante de seu
marido, a personagem se v€ envolvida por uma casa que € quase uma prisao, comprimida
por suas paredes e encarcerada nos confins de uma area rural.

Os planos realizados a partir de fora da casa, mostrando Renata na janela
(Figuras 37 e 38), concorrem para estabelecer os limites e a separagao entre os dominios
considerados masculinos ¢ femininos, o publico do privado. Enquanto Renata se vé
limitada ao interior de sua casa, a Miguel, o chefe de familia, se apresenta o universo
externo e suas multiplas possibilidades. Como j4 mencionado, ¢ por intermédio do
personagem masculino que a casa se comunica com o ambiente extrinseco, uma vez que
“ele ¢ a encarnag¢ao desse mundo aventuroso, imenso, dificil, maravilhoso; ele ¢ a
transcendéncia, ele € Deus” (Beauvoir, 2019b, pp. 32-33, grifo nosso). E, uma vez que
representa essa entidade divina, ¢ Miguel quem provera o sustento da familia, assim como
em consonancia com o que esté escrito no pano de prato, pendurado na parede da cozinha:

In Gliick und Not gibt Gott uns Brot®® (Figura 39).

8 Em alemdo: “Na sorte € na necessidade, Deus nos d4 o pdo”, significando, “em tempos dificeis, Deus nos
prové”, em tradugdo nossa.
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FIGURAS 37 E 38 - FRAMES DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Para Renata, tudo que se encontra do lado de fora da casa é mistério.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:05:35).

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:06:58).
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FIGURA 39 - FOTOGRAFIA STILL DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Detalhe para o pano de prato, que assevera que Deus provera, mesmo em tempos dificeis.

Fonte: Site da cineasta Ana Johann. Disponivel em: https://www.anajohann.com.br/a-mesma-parte-de-um-

homem?lightbox=dataltem-k2ug4e8s. (Acesso em 21 ago. 2023)

Por conseguinte, localizada em um polo oposto ao de Miguel, Renata, no
Primeiro Ato do filme, ¢ a mulher que aceita, sem reticéncias, corporificar a imanéncia.
Ela é uma auxiliar, aquela que permanece, a que espera, delegada a perpetuacao da espécie
e 2 manutencdo do lar, ao passo que Miguel encarna o modelo do patriarca trabalhador,
aquele que abastece e protege a familia.

Em relagdo a este ultimo aspecto, o da seguranga, o personagem do marido ¢
colocado em uma posi¢do ambigua: ele, a0 mesmo tempo em que as protege dos perigos
externos, também representa uma ameaca a integridade fisica da esposa e da filha.
Apartada do resto do mundo, com um convivio limitado com outras poucas pessoas —
exemplificado pelo exiguo numero de personagens que compdem o filme —, Renata ja
compreendeu que ela, para sobreviver nesse ambiente, precisa ter um homem ao seu lado,
uma figura masculina que a defenda, em outras palavras, um senhor a quem ela pertenca.

Apds a morte do marido, na primeira noite que passa sozinha em casa com
Luana, o medo, causado especialmente pela auséncia de uma figura masculina, ¢ tao

avassalador que Renata coloca o estrado da cama na janela do quarto, de modo a procurar


https://www.anajohann.com.br/a-mesma-parte-de-um-homem?lightbox=dataItem-k2ug4e8s
https://www.anajohann.com.br/a-mesma-parte-de-um-homem?lightbox=dataItem-k2ug4e8s
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proteger a si e a filha. Se, para a viuva, por um lado, o moével pode representar uma
possibilidade desesperada de seguranca, as barras de madeira s vém a contribuir, para a
narrativa do filme, com a metafora do quanto essa casa significa um carcere para essa

mulher (Figura 40).

FIGURA 40 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Durante a primeira noite sem o marido em casa, Renata se torna ainda mais receosa e insegura e,
para se proteger, coloca o estrado da cama na janela.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:14:09).

A apreensao da personagem nao se mostra, todavia, equivocada ou exagerada, ja
que, pouco tempo depois, Alceu, um amigo da familia, percebe na viuvez de Renata uma
oportunidade de preencher o vazio masculino criado pela morte de Miguel. Tal investida
tem lugar quando Alceu entra na residéncia em um momento em que ndo ha ninguém,
aproveitando que Luana deixou a porta destrancada. Quando Renata chega em casa e se
assusta com a presenca dele naquele local, Alceu entrega a ela um punhado de dinheiro e

o seguinte dialogo acontece:

Alceu: Do patrdo, para as despesas. Eu também botei umas notas aqui.
Renata: Que que ¢ isso, Alceu? Pode pegar tua parte ai.

Alceu: Nio, ndo. E presente. O Miguel ia fazer a mesma coisa por mim. Eu vi
que tem milho ai na roga de vocés. Se a dona quiser, eu posso dormir aqui essa
noite e amanha cedo ajudar na colheita.

(.)
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Nao me leve a mal, dona. O Miguel era meu amigo, sempre me cobria quando
eu arranjava emprego para os outros lados.

Renata: Vai vir um tio morar com a gente. Nao precisa.

Alceu: Entdo, se precisar qualquer coisa, eu to por perto. Eu sei como a dona
se sente, minha mulher também j4 se foi.

Renata ainda ndo possui 0os meios concretos para assumir ou mesmo reconhecer
seu protagonismo enquanto Sujeito, € isso a mantém presa as figuras masculinas, fazendo
com que recorra a uma mentira, dizendo que um tio, portanto, um homem, vira morar
com elas. Ademais, de forma a reforgar o isolamento da mae e da filha, Johann opta por
filmar a casa de uma posi¢ao distanciada, cercada apenas pelas arvores, sem que se possa
vislumbrar quaisquer meios de transporte disponiveis, que poderiam servir para que elas
saissem dali (Figura 41). Nao ha ruas e nem estradas, ou seja, ndo ha caminhos possiveis
adiante dessas mulheres.

Se a casa representa uma prisao, que relega Renata ao sofrimento e a submissao,
a Natureza a ela circundante se apresenta de forma igualmente metaforica ao longo do
filme, de modo a suscitar discussdes a respeito de dominio entre os dois polos do casal e
a filha. Em A mesma parte de um homem (2021), aquele que consegue domar a Natureza

€ quem exerce o controle nas relagdes que se apresentam, conforme abordaremos a seguir.

FIGURA 41 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Plano da casa da familia isolada no meio da area rural.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:36:30).
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4.1.1 Tons de verde

No primeiro volume de seu livro O segundo sexo (2019), Simone de Beauvoir
se propde a investigar, a partir da analise de diversos fatos e mitos, as origens tanto da
historica submissao da mulher ao homem quanto o surgimento dos rigidos papeis sociais
que atribuiram as mulheres uma posi¢do reducionista de for¢a reprodutora, sendo
reconhecidas, e resumidas, somente por suas virtudes enquanto fecundadoras. Para a
autora francesa, “o homem permanece o senhor, como ¢ o senhor da terra fértil; ela
destina-se a ser dominada, possuida e explorada, como o ¢ também a Natureza, cuja
magica fertilidade ela encarna” (Beauvoir, 2019a, p. 108). A escritora também salienta

que

E como esposa que a mulher inicialmente se descobre no patriarcado,
porquanto o criador supremo é masculino. Antes de ser a mde do género
humano, Eva ¢ a companheira de Addo; foi dada ao homem para que ele a
possua ¢ fecunde como possui e fecunda o solo; e, através dela, ele faz da
Natureza inteira seu reino. (Beauvoir, 2019a, p. 214)

Em casa, Miguel ¢ soberano, ninguém come enquanto ele ndo esta sentado a
mesa. Diante da Natureza, nao ¢ diferente, como se evidencia ja no inicio do filme. Antes
que qualquer imagem aparega na tela, ao decorrer dos breves créditos iniciais, na banda
sonora se ouvem passarinhos e sapos, indicativos do tipo de local em que se situardo, a
principio, os personagens da narrativa. Desse modo, criam-se expectativas a respeito da
ambientagdo, € o que primeiro se apresenta fotograficamente ao publico ¢ a imagem de
uma floresta, capturada por uma camera que se estende balangante em meio as arvores.
Adiante, focaliza-se uma borboleta em uma flor, e entdo o cachorro da familia. Em
seguida, pai e filha caminham por entre a mata fechada, cacando. Fica nitido, por meio
da gestualidade de Miguel, que ele ja fez aquilo muitas vezes e o faz com desenvoltura.
Quando ele d4 um tiro que acerta o animal, a camera faz um movimento vertical para
cima (um #i/t up), em direcdo a copa das arvores, e o titulo do filme ¢ apresentado (Figura
42). Em uma leitura mais atenta, percebe-se, desde entdo, que o personagem Miguel ¢
caracterizado como violento, bem como est4 posto para o(a) espectador(a) a importancia

que a Natureza representara ao longo da obra.
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FIGURA 42 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

by

A escolha por localizar o titulo do filme sobreposto a imagem das arvores ajuda a sugerir a
importincia que a natureza tera ao longo da obra.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:01:39).

A cena de abertura, que acabamos de mencionar, € 0 inico momento em que o
publico vé Miguel explorando, de fato, a Natureza. No entanto, o didlogo entre Renata e
Alceu, ja relatado, revela também que o marido era o responsavel por executar o trabalho
no campo, enquanto a cargo da mulher ficavam os trabalhos domésticos e a manutengao
do lar: “Agora vai ter que apurar com a lavoura antes da chuvarada. E nao vai ser facil, o
Miguel trabalhava por dois” (00:19:39), diz Alceu.

Para Beauvoir, a transcendéncia masculina, somada a imanéncia feminina,

resulta na seguinte equacao:

Ele é o Macho; correlativamente, a mulher ¢ fémea que acarinha, amamenta,
lambe os filhotes, defende-os arriscando a vida é um exemplo para a
humanidade; com emocdo, o homem reclama de sua companheira essa
paciéncia, esse devotamento; ela ¢ ainda a natureza, mas com todas as virtudes
uteis a sociedade, a familia, ao chefe da familia que este entende encerrar seu
lar. (Beauvoir, 2019a, p. 242)

A mulher, portanto, por meio de sua objetificacdo enquanto fémea, representa
para o homem um agente, por meio do qual ele podera exercer o dominio, que tanto o

instiga, sobre a Natureza:
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A mulher resume a natureza como Mae, Esposa e Ideia. Essas figuras ora se
confundem e ora se opdem, ¢ cada uma delas tem dupla face. O homem
mergulha suas raizes na Natureza: foi engendrado como os animais e as
plantas, sabe que so existe enquanto vive. Mas, desde o advento do patriarcado,
a Vida revestiu a seus olhos um duplo aspecto: ela é consciéncia, vontade,
transcendéncia e espirito; e ¢ matéria, passividade, imanéncia e carne (...) ¢ 0
principio masculino que € verdadeiramente criador. Dele sairam a forma, o
nimero, o movimento (...) a fecundidade da mulher é encarada tdo somente
como uma virtude passiva. Ela € a terra e o homem, a semente. (Beauvoir,
2019a, p. 204)

Se o homem nasce da Natureza, nela ele também padecerd. E o que acontece
com Miguel. Ao que tudo indica (conforme a Figura 43), ele perdeu o controle do carro,
enquanto retornava para casa, € acabou indo de encontro a uma arvore, nao resistindo ao

choque.

FIGURA 43 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata vai até o local onde o marido se acidentou de carro.

Fonte: A4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:13:13).

Nessa cena ¢ a primeira vez em que vemos Renata fora da ja mencionada
“prisdo”, representada pela casa em que vivia com Miguel, o que pode ser considerado
como uma dupla alusdo a liberdade que essa mulher conquistou, mesmo que ainda ndo o
saiba, com a morte do marido abusivo. Para o andamento da narrativa, o falecimento de
Miguel representa um plot point, ou seja, um ponto de virada, demarcando o fim do

Primeiro Ato do filme. De acordo com Syd Field, “o ponto de virada ¢ um incidente, ou
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evento, que ‘engancha’ na agdo e a reverte noutra direcdo. Ele move a historia adiante.”
(Field, 2001, pp. 96-97, italico no original). Esse ponto de virada ¢ ainda determinado
pelo som de um trovao, que marca o inicio da tempestade que se aproxima e que trara Lui
(tempestade metaforica), contribuindo para refletir a confusdo interna, psicoldgica, pela
qual Renata passara ao longo do Segundo Ato. Além disso, a partir desse momento, a
personagem se verd for¢ada a sair de casa e assumir os trabalhos no campo, em um
movimento que caracteriza seu processo de tomada de consciéncia e aponta para o

desenvolvimento do arco narrativo da personagem®.

4.2 ATO II: DIAS DE SOL ENTRE NUVENS

Cada um dos sexos encarna o Outro aos olhos do sexo complementar.

(Simone de Beauvoir, “O segundo sexo”)

A chegada do personagem Lui a casa de Renata e Luana ¢ envolta em mistério.
Em uma noite de tempestade, ele aparece cambaleante a porta das duas, mas jamais ¢
esclarecido de onde ele vem e o que o levou até a regido rural onde elas moram. Ainda
guiada pelo medo constante, a primeira reacao de Renata ¢ a de se proteger, munida de
uma arma, do forasteiro. Contudo, Luana faz com que ela mude de ideia e, ap6s Lui ficar
inconsciente pelo ataque do cachorro da familia, elas o levam para dentro de casa. A partir
desse momento, o comportamento de Renata, manifesto em suas acdes dramaticas,
comega a passar por uma transformacao e, em seu processo de tomada de consciéncia,
nota-se que ela passa a compreender quais sdo suas reais necessidades.

Percebendo na presenca de Lui uma alternativa a seguranca que ela tanto deseja,
Renata opta por mentir para ele, aproveitando-se da falta de memoria, causada pela lesao
na cabega, que ele sofreu. Desse modo, sem muito planejamento, ela passa a fingir que
eles s3o uma familia. O momento em que toma essa decisdo € pontuado por uma faixa de

sol que toca parte de seu rosto (Figura 44), traduzindo, na materialidade imagética, o

8 Arco da personagem ¢ uma expressio utilizada por escritores e roteiristas para se referir a jornada ou
transformagdo de uma personagem ao longo da narrativa. Dessa forma, quando do inicio do filme, a
personagem se encontra de uma maneira e, gradualmente, transforma-se em um tipo diferente, em resposta
as mudangas ocorridas no desenvolvimento da obra.
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caminho de iluminacdo que serd percorrido pela personagem. Vé-se somar a essa leitura
o proprio significado do nome Renata, que advém do latim Renatus, e quer dizer

renascida®’.

FIGURA 44 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Momento em que Renata “renasce” e passa a mentir para Lui.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:37:16).

Até esse momento, Renata se via encerrada em sua monoétona vida cotidiana,
presa a um marido grosseiro e violento, corroida por um sentimento de vazio. Ao longo
de sua existéncia, ela, pacientemente, aceitou sua constitui¢ao de, nos termos de Beauvoir,
Outro, o segundo sexo perante o Sujeito, o Absoluto, representado por Miguel. Com a
morte deste, o espaco que cabe ao Sujeito fica vago. Mas logo, com a chegada de Lui, ela
mesma passa a ocupa-lo, designando ao forasteiro a posicdo de Outro. Essa dinamica
entre os dois ira se desenvolver ao longo de todo o Segundo Ato do filme e, muitas vezes,
essas posi¢cdes ocupadas por eles irdo se inverter, estabelecendo um jogo de forgas entre

0S personagens.

87 Informagdes coletadas em https://revistacrescer.globo.com/Guia-de-nomes/renata/. (Acesso em 15 jul.
2023).
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4.2.1 Entre outros

A fim de se compreender as nogdes de Sujeito e de Outro, dentro do pensamento
feminista, ¢ fundamental partir das teses de Simone de Beauvoir. Ademais, o titulo da
obra aqui analisada, A mesma parte de um homem, reverbera os escritos da filésofa
francesa e nos faz questionar a qual parte especificamente de um homem Ana Johann esta
se referindo e quem representa de fato essa parte: trata-se de Renata ou de Lui? Ao longo
de seu casamento com Miguel, Renata determinou-se e diferenciou-se apenas a partir de
sua relacdo com o esposo. No entanto, a auséncia de memoria de Lui faz com que ele, a
principio, se determine e se diferencie em relag@o a sua “esposa”, uma vez que sua vida
pregressa € construida apenas a partir das mentiras de sua falsa relagdo familiar.

Em seus escritos, Beauvoir esclarece que a categoria de Outro sempre esteve
presente em nosso universo. Para a autora, nas mais primitivas sociedades e nas mais
antigas mitologias “encontra-se sempre uma dualidade que ¢ a do Mesmo e do Outro. (...)
Nenhuma coletividade se define nunca como Uma sem colocar imediatamente a Outra
diante de si” (Beauvoir, 2019a, p. 13). Desse modo, para os habitantes de uma aldeia,
todos aqueles que nao pertencem ao local se tornam os Outros, a0 mesmo tempo suspeitos
e hostis. Lui, em um primeiro momento, ¢ um forasteiro, um estranho, alguém cuja
presenca poderia vir a ser uma ameaga, um perigo. Ele da forma as inquietagdes mais
profundas de Renata.

Se, de inicio, a oposi¢ao entre o Sujeito e o Outro ndo foi estabelecida a partir
de uma divisdo entre masculino e feminino, leve-se em consideragdo o ponto-de-vista
androcéntrico daqueles que escreveram a histéria da civilizagdo se se intenciona
compreender como as mulheres passaram a ocupar sua posi¢cao de Outro, sendo alocadas
em posicdes de submissdo e subjugacao: “legisladores, sacerdotes, filésofos, escritores e
sabios empenharam-se em demonstrar que a condigdo subordinada da mulher era
desejada no céu e proveitosa a Terra” (Beauvoir, 2019a, p. 19). Mais adiante em seu texto,

Beauvoir prossegue afirmando que

A histéria mostrou-nos que os homens sempre detiveram todos os poderes
concretos; desde os primeiros tempos do patriarcado, julgaram util manter a
mulher em estado de dependéncia; seus codigos estabeleceram-se contra ela;
e assim foi ela que se constituiu concretamente como Outro. (Beauvoir, 2019a,
p- 199, negrito nosso)
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Dessa maneira, com a chegada de Lui, Renata se volta para o inico terreno que
lhe ¢ familiar, aquele em que as relagdes se estabelecem em termos de dependéncia, a fim
de tentar dominar esse estranho e, assim, poder exercer uma instavel soberania sobre ele.
Nesse sentido, o proprio posicionamento dos personagens a mesa da cozinha pode ser
lido como um indicativo de quem ocupa, naquele momento da obra, as posi¢des de Sujeito
e de Outro. No Primeiro Ato do filme, ainda nos minutos iniciais, como demonstra a
Figura 45, Miguel (Sujeito) esta sentado na extremidade da mesa, em oposi¢do a Luana,

enquanto Renata (Outro) esta posicionada no meio dos dois.

FIGURA 45 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

A disposi¢ao dos personagens a mesa ¢ utilizada como um indicativo de quem esta no poder.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:02:31).

Logo apos a chegada de Lui a casa, ja tendo optado por mentir ao forasteiro,
Renata se da conta de que ela tera que se sentar na posi¢do anteriormente ocupada por
Miguel, ocupando também, e de fato, o lugar que antes pertencia ao Sujeito (Figura 46),

ao passo que a Lui (Outro) cabera o espago do meio (Figura 47).
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FIGURA 46 — FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Momento em que Renata percebe que tera que ocupar a posicdo de Miguel a mesa.

Fonte: A mesma parte de um homem. Dire¢ao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:39:00).

FIGURA 47 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata, sentada a direita, ocupando a posicio de Sujeito na relacio, enquanto Lui personifica o lugar
de Outro.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:42:08).
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Se a narrativa de A mesma parte de um homem (2021) fornece poucas pistas
ao(a) espectador(a) a respeito das vidas pregressas de Renata e de Lui, da mesma forma
ela ndo deixa claro, de maneira exata, a passagem do tempo ao longo dos atos. Por
conseguinte, ndo ¢ possivel determinar por quantas semanas, ou meses, Lui permanece
na casa em completa ignorancia de sua situacao, até descobrir a mentira de Renata. O que
se v€ ¢ a representacdo dos eventos compartilhados pelos trés personagens, a fim de se
mostrar o desenvolvimento dos relacionamentos que se estabelecem na casa.

Assim, minutos depois de vermos os personagens sentados pela primeira vez a
mesa, apresenta-se ao publico uma nova disposicao, filmada a partir de um outro
posicionamento de camera, mais préoximo, com os personagens enquadrados em plano
médio. A camera, e por consequéncia o publico, ocupa a posicao de Sujeito e assiste a
pretensa familia em seu aparente contentamento e alegria. Os trés se dedicam a mesma
tarefa, descascar batatas, e nao ha mais uma hierarquia estabelecida na disposicao desses

corpos (Figura 48).

FIGURA 48 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Um momento de leveza no relacionamento entre a suposta familia. Ninguém ocupa a posiciio de
Sujeito a2 mesa.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:50:46).
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No entanto, a felicidade simulada da familia ndo é perene e, a medida que Lui se
da conta de que ndo pertence aquela vida, seu personagem se sente mais a vontade para
ocupar o lugar que ele entende lhe ser cabido, qual seja: o de Sujeito, posicionado a ponta
da mesa; o de patriarca provedor; o de dominador da Natureza. O didlogo, bem como a

Figura 49, reproduzidos abaixo, explicitam essa nova articulagdo do personagem:

Luana: Acabou o leite.
Lui: Eu compro. Amanha vou comprar carne, que isso aqui é comida de
passarinho. Desculpa, amor, mas é.

()

Luana: Eu mato uma galinha. A gente sempre fez isso.
Lui: Vocé sabe matar?
Luana: Eu cago também.

(-)

Lui: Entao eu também sei cacar.

Renata: Nao, voc€ ndo sabe. S6 a Luana que faz essas coisas.

(A mesma parte de um homem, 2021, negritos nossos) (01:07:19 — 01:08:17)

Aqui foi escolhida uma nova posicdo de camera, diferente das vistas
anteriormente nas demais cenas de refeicdo. Ela ndo esta mais enquadrando os trés
personagens de frente, mas tampouco “estd ocupando um lugar a mesa”. Agora se V&,
principalmente, o personagem Lui, alternado em planos e contraplanos, estabelecidos por

seu dialogo com Renata e Luana.

FIGURA 49 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Lui, bastante a vontade, ocupa o lugar de Sujeito a2 mesa.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:07:08).
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Em um primeiro momento, o receio que Renata sente, na noite em que Lui chega
a casa, da lugar a outros sentimentos, uma vez que fica claro, muito rapidamente, que o
estranho ndo representa uma ameaga. Dessa forma, ela pode acomodé-lo no seio de uma
narrativa onde a familia é feliz e segura, onde ndo ha espago para o medo, pois Lui, a
primeira vista, ¢ amoroso com elas. Enquanto com Miguel seu destino era inevitavel, com
Lui foi possivel renascer. No entanto, a medida que alguns fragmentos de memoria
retornam, Lui passa a se dar conta de que ndo pertence aquele lugar e de que esta sendo
enganado. Seu comportamento afavel da lugar a um cinismo e a rompantes de violéncia,

levando Renata a perceber que suas mentiras sdo insustentaveis.

4.2.2 Em torno do desejo € do medo

Ja vimos como Renata se apresenta quando do inicio do filme: uma mulher sem
alegria, com os olhos duros e o rosto sempre preocupado. Ao longo do Segundo Ato, com
as possibilidades trazidas pela familia “constituida” com Lui, seu semblante se torna mais
leve, seu olhar desanuvia, e suas roupas, antes desgrenhadas e rotas, ddo lugar a trajes de
melhor caimento, ainda que simples. Sua postura se torna menos rigida e ela passa a sorrir
e a se divertir, assim como se permite receber carinho de seu novo “marido”, conforme
pode ser visto na Figura 50.

A mudanca no tom emocional do filme ¢ acompanhada também de uma mudanga
estética, seja pelas cores claras dos figurinos dos personagens, seja pela maioria das cenas
realizadas durante o dia, dando a ver que a escuridao, por enquanto, ndo pertence mais
aquele ambiente. Além desses aspectos (fotografia, figurinos, interpretacdo), utilizados
para sinalizar as modificacdes vivenciadas pelas personagens, explicitam-se as alteracdes
experimentadas por Renata na forma como sao mostradas as relagdes sexuais entre Renata

e Miguel e entre Renata e Lui.
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FIGURA 50 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata e Lui compartilham de um momento de carinho.

Fonte: A mesma parte de um homem. Dire¢ao: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:07:08).

Enquanto esposa de Miguel, Renata ¢ uma mulher explicitamente frustrada, que
encara a relacdo sexual como uma obrigacao imposta a ela pela instituicao do casamento
tradicional, contexto em que seu erotismo ndo pode se manifestar. Tal subjugacdo ¢ nitida
na representacao do ato sexual entre marido e mulher. A cena, de menos de um minuto,
inicia no quarto de Luana, que ouve, incomodada, os ruidos do ranger da cama dos pais
no comodo ao lado. Quando passamos a acompanhar a cena diretamente do quarto do
casal, vé-se apenas Miguel, que, ao que tudo indica, estd sobre Renata. Ele estd usando
uma camiseta, o que insinua o carater quase protocolar da intimidade do casal e a quase
obrigatoriedade da pratica sexual entre eles (Figura 51).

bell hooks relembra que “os homens sdo educados para serem sexualmente
ativos, as mulheres para serem passivas (quer se abstendo do sexo, quer apenas reagindo
as investidas masculinas)” (hooks, 2020, p. 219). E ¢ justamente assim que vemos Renata
durante a cena, deitada de brugos, apatica, com o rosto coberto pelos cabelos. Suas maos,
que agarram o lencol, em vez de explicitarem alguma satisfacdo, antes parecem suplicar

por ajuda (Figura 52).
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FIGURA 51 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Miguel durante o ato sexual com Renata.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:04:04).

FIGURA 52 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata durante o ato sexual com Miguel.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:04:09).
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As “obrigagdes" sexuais de Renata para com Miguel lhe sdo repugnantes, ou,
como define Beauvoir, “essa condi¢do essencialmente definida pelo ‘servico’ da cama e
o ‘servico’ da casa e na qual a mulher s6 encontra sua dignidade aceitando sua
vassalidade” (Beauvoir, 2019b, p. 235). Essa asser¢ao se mostra ainda mais admiravel
porque a cena acima ¢ seguida pela cena em que Renata, na cozinha, amassa com as maos
uma massa de pao (Figura 53). Na justaposi¢ao das duas cenas, reafirma-se o papel de

serviddo da esposa.

FIGURA 53 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata cumpre, sem questionamentos, suas tarefas domésticas.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:04:16).

Por outro lado, o primeiro ato sexual entre Renata e Lui € representado tendo a
mulher como protagonista e focaliza, demoradamente, seu prazer e satisfacdo na relacdo
em que esta engajada (Figura 54). Em uma cena de seis minutos, assistimos Renata tomar
a iniciativa e colocar, acima de tudo, seu desejo como prioridade. O paralelo com o que
diz hooks ¢ inevitavel, pois, “ao reivindicar seu direito de escolha, as mulheres desafiam
o pressuposto de que a sexualidade feminina existe para servir as necessidades sexuais

dos homens” (hooks, 2020, p. 227).
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FIGURA 54 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Durante o ato sexual com Lui, Renata é mostrada sentindo prazer e se entregando aos seus desejos,
antes reprimidos.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:52:35).

Na leitura critica que aqui propomos, ¢ possivel pontuar a descoberta do prazer
por Renata, o orgasmo atingido por ela durante o sexo com Lui, como um momento
fundamental no grafico de desenvolvimento dessa personagem. Uma vez que deixa de
lado a repressao, o medo, a culpa e a vergonha, ela pode se entregar totalmente aos seus
desejos e, com isso, dar inicio ao processo de descoberta de suas reais necessidades
enquanto mulher. Esse ¢ um instante de ruptura para ela, assim como o ¢ para a
protagonista de Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975)%, longa-

metragem feminista dirigido pela cineasta belga Chantal Akerman.

8 Esse filme foi eleito, em 2022, pela revista de cinema britnica Sight and Sound como o melhor filme de
todos os tempos. A escolha é realizada a cada dez anos por um grupo de criticos cinematograficos e contou,
em sua ultima edi¢do, com mais de 1.639 votantes. De acordo com Laura Mulvey, em um artigo sobre a
eleicdo de Jeanne Dielman...: “Nenhum outro filme realizado por uma mulher sequer chegou ao top dez.
Num primeiro momento, isso ndo ¢ surpresa nenhuma: cineastas mulheres sempre foram, obviamente,
poucas e distantes entre si; igualmente 6bvio, os criticos votantes sempre foram, predominantemente, do
sexo masculino. Foi quando a Sight and Sound expandiu o grupo de criticos participantes da pesquisa, em
2012, que Jeanne Dielman apareceu na lista pela primeira vez, no nimero 35; sua ascensio ao topo agora
¢ um triunfo para o cinema de mulheres” (Mulvey, 2022, s/p, tradugdo nossa). No original, em inglés: “No
other film made by a woman has ever even reached the top ten. In the first instance, this is unsurprising:
women film directors have always, obviously, been few and far between, equally obviously, the contributing
critics have been predominantly male. It was when Sight and Sound expanded the critics’pool in 2012 that
Jeanne Dielman first entered the list, at number 35, its rise to the top now is a triumph for women s cinema”.
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O filme de Akerman® acompanha trés dias na vida de Jeanne e a retrata realizando
tarefas domésticas, tais como descascar batatas, arrumar a cama, colocar a mesa para o
jantar. Nesse breve periodo, também a vemos se prostituir com trés clientes diferentes,
que a visitam durante as tardes. Apds o segundo cliente, no segundo dia, Jeanne deixa o
quarto com o cabelo levemente desarrumado. E a primeira vez que se percebe algo fora
do lugar em sua rotina milimetricamente organizada.

Lori Marso, em um artigo sobre a diretora belga, publicado no livro Fifty-One Key

Feminist Thinkers (2016), aponta que,

Quando perguntada diretamente sobre o que precipita a mudanga no senso de
compostura e no comportamento corporal estrito de Jeanne Dielman, Akerman
responde que Jeanne teve seu primeiro orgasmo da vida com um homem
qualquer, e que esse sentimento sexual deslocado a leva a um caminho em que
tudo fica fora de controle. (Marso, 2016, p. 7, traducdo nossa)*™

No terceiro dia dessa narrativa, apesar dos pequenos sinais de descontrole,
Jeanne completa seus afazeres domésticos e aguarda pelo terceiro cliente. Quando ele
chega, acompanhamos a ida dos dois até o quarto e, pela primeira vez, podemos ver o que
acontece ali. Novamente, Jeanne tem um orgasmo (Figura 55). Metodicamente, ela se
levanta da cama, veste-se, pega a tesoura, que antes haviamos visto ela colocar sobre a
penteadeira, e apunhala seu cliente no pescogo.

A resposta de Renata ao orgasmo nao ¢ tdo extrema quanto a de Jeanne, mas ao
abrir-se para a sua sexualidade e deixar-se ser conduzida por seus desejos, a personagem
da inicio a uma mudan¢a em seu caminho e passa a juntar forcas para que, ao fim do

filme, ela se sinta segura estando apenas com sua filha, sem a presenga de um homem.

Disponivel em: https://www.bfi.org.uk/sight-and-sound/features/greatest-film-all-time-jeanne-dielman-23-
quai-du-commerce-1080-bruxelles. (Acesso em 15 jul. 2023)

8 Roberta Veiga, em um artigo sobre o trabalho de Akerman, pontua como a cineasta, apesar de negar seu
posicionamento politico, foi conclamada, ao realizar Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080
Bruxelles (1975), na década de 1970, como precursora de uma concep¢ao cinematografica genuinamente
feminista. A respeito dessa obra, Veiga afirma que “o filme promove essa materializacdo do feminismo no
cinema, ndo (...) apenas pela tematica (uma dona de casa, mae solo, que se prostitui no espago doméstico
enquanto o filho est4 na escola), mas por seu modus operandi (estrutura e mecanismo), que, na repeticao
exaustiva e homogénea dos afazeres rotineiros, entra numa zona critica que torna Jeanne (Delphine Seyrig)
um autdmato” (Veiga, 2019, p. 347).

% No original, em inglés: “Asked directly about what precipitates the change in Jeanne Dielman’s sense of
composure and strict bodily comportment, Akerman replies that Jeanne has had her first ever orgasm with
a john, and that this displaced sexual feeling sets her on a course wherein everything veers out of control”.


https://www.bfi.org.uk/sight-and-sound/features/greatest-film-all-time-jeanne-dielman-23-quai-du-commerce-1080-bruxelles
https://www.bfi.org.uk/sight-and-sound/features/greatest-film-all-time-jeanne-dielman-23-quai-du-commerce-1080-bruxelles
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FIGURA 55 - FRAME DO FILME JEANNE DIELMAN, 23 QUAI DU COMMERCE, 1080
BRUXELLES (1975).

Encontro de Jeanne Dielman com seu terceiro cliente. Dessa vez, a experiéncia do orgasmo a leva a
cometer um assassinato.

Fonte: Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles. Direcdo: Chantal Akerman. Bélgica, 1975.
(03:11:52).

Na primeira vez em que Renata € vista apos a cena de sexo com Lui, ela esta
conversando com Alceu, amigo de Miguel, seu falecido marido. que a questiona sobre a
presenca de um novo homem na casa (Figura 57). Mesmo que ainda demonstre um pouco
de medo, sua postura e sua fala com Alceu sao muito diferentes da primeira vez que eles

19!, Renata fica ainda mais

sdo vistos juntos (Figura 56), logo ap6s a morte de Migue
segura quando Lui passa a fazer parte da conversa, mas, quem dé as ordens ao homem ¢

ela, conforme o didlogo que se segue:

Renata: Acho melhor tu voltar a carpir. Pode ir.
Alceu: Eu vou voltar pro trabalho.
(A mesma parte de um homem, 2021) (01:00:07 — 01: 00:18)

%1 Esse dialogo foi reproduzido e analisado na se¢do 4.1: “Ato I: Dias Cinzas”.
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FIGURA 56 — FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Primeira vez em que Renata conversa com Alceu, logo apés a morte de Miguel. Ela ainda deixa
transparecer o medo e a inseguranca que sente.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (00:19:49).

FIGURA 57 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Quando Renata conversa novamente com Alceu (que esta fora de quadro), sua postura ja nao
transparece medo, mas, sim, seguranga.

Fonte: A mesma parte de um homem. Dire¢do: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:00:11).
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bell hooks acredita que “a liberdade sexual s6 pode existir quando os individuos
ndo sdo mais oprimidos por uma sexualidade socialmente construida” (hooks, 2020, p.
218). Com o objetivo de reforgar a importancia do descobrimento do desejo e do prazer
pela protagonista, e ainda de ressaltar que Renata esta saindo de sua posi¢ao de oprimida
nas relagdes, a narrativa do longa-metragem apresenta mais duas cenas de sexo entre ela
e Lui. Contudo, a aparente harmonia vivida por essa familia comega a ruir aos poucos, a
medida que o forasteiro passa a se dar conta de que ele ndo pertence aquele lugar, ao

virem a tona trechos de sua infincia e juventude.

4.2.3 A mentira

Cabe ao(a) espectador(a) de 4 mesma parte de um homem (2021) depreender os
pormenores, a partir do pouco que a narrativa explicita, a respeito da vida dos
personagens. Como ja visto, buscando acentuar o papel do casamento no apagamento da
vida pregressa da protagonista — que passa a pertencer tdo somente ao marido — pouco se
revela sobre o passado de Renata. Todavia, se a chegada de Lui a casa ¢ envolta em
mistério, aos poucos algumas informacgdes sobre esse homem vao sendo desveladas ao
publico, criando-se uma tensdo crescente € uma expectativa em torno de como ird se
configurar o futuro naquele ambiente. Dentre os pontos rememorados por Lui, que
contribuem para alerta-lo de sua posicdo deslocada, estdo o fato de que ele, quando
crianca, possuia empregados em sua casa; de que ele fez intercambio na Alemanha e
prestou concurso vestibular. Ademais, Lui se da conta dos seguintes fatos: suas maos nao
sdo tdo calejadas pelo trabalho no campo quanto as de Renata; e ndo ha nenhum
documento seu na casa.

Ao longo do Segundo Ato, enquanto os personagens aparentam viver em
harmonia, a casa — esse espago crucial, cuja modo em que ¢ representado também dé o
tom do filme — j& ndo € mais, ou ndo precisa mais ser, um esconderijo para Renata. As
janelas e as portas agora sdo vistas abertas e os personagens circulam entre os ambientes
externo e interno com tranquilidade. Porém, durante um diélogo crucial para a descoberta
da mentira, Renata, sentindo-se pressionada, torna a fechar as janelas e as cortinas (Figura
58), confinando a todos no espago da casa, distante das armadilhas e dos perigos do

mundo exterior:
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Lui: Quem foi que teve aqui hoje, Renata?

Renata: Ninguém.

(..)

Lui: Eu vi o carro.

Renata: Era um vendedor.

Lui: Era um carro de policia, Renata.

Renata: Que carro de policia, Lui? Vocé ta louco?

(A mesma parte de um homem, 2021) (01:12:34 — 01:13:01)

FIGURA 58 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

No momento em que é confrontada por Lui a respeito de um carro de policia que foi até a casa,
Renata volta a, ansiosamente, fechar as janelas e as cortinas da casa.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:13:22).

Segundo Simone de Beauvoir, o lar, para a mulher, ¢ o centro do mundo, sua
unica verdade, “ele abriga contra todas as ameacas de fora” (Beauvoir, 2019b, p. 220).
Todavia, Renata, em sua ingenuidade, ndo percebe que os perigos iminentes se encontram
no ambiente interno, ¢ que eles sdo representados por Lui, que passa a se tornar, assim
como Miguel o era, um risco para mae e filha. Na cena em que Lui resolve revelar a
“esposa” que sabe que esta sendo enganado, vé-se, primeiramente, a casa ao longe, mas
dessa vez, ela ¢ enquadrada por entre as madeiras das portas do paiol, simbolizando a

prisdo que a casa voltou a significar para Renata (Figura 59).
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FIGURA 59 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

A casa, vista ao fundo, por entre as ripas de madeira, representa como esse espaco voltou a significar
uma prisao para Renata.

Fonte: A4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:19:07).

Em seguida, em uma conversa aparentemente normal a mesa do café¢ da manha,
Lui fala sobre seus planos de realizar uma festa para comemorar seu aniversario. Ele tira
Renata para dancar e a coloca agressivamente contra a parede, tanto literal quanto
metaforicamente. Nesse momento, ele olha para a mulher e diz: “Pra vocé ¢ Luis”
(01:20:30), revelando seu nome verdadeiro, a0 mesmo tempo em que aponta para a
descoberta da mentira (Figura 60).

Em seu cinismo e violéncia no tratamento dispensado a Renata, Lui desvela a
mesma parte de um homem® a que Johann se refere no titulo de seu filme: trata-se do
resquicio inerente aos homens, que foram educados no seio de uma sociedade patriarcal,
cuja ideologia da supremacia masculina os determina como Sujeitos capazes de dominar
e explorar os Outros, as mulheres. Se, a principio, Lui e Miguel aparentavam estar em
polos opostos da personifica¢do e do que se compreende por um homem, tais diferencas,

nesse momento, se dissipam e ambos se encaminham para um ponto de convergéncia: “¢

%2 Interessante notar que o titulo do filme em inglés € Remains of a Man, cuja tradugdo livre seria “restos
de um homem”, o que possibilita uma interpretacao de que pedacos ou restos de um Homem/Sujeito estdo
presentes e sdo inerentes aos homens em uma sociedade patriarcal.
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pela violéncia que se faz preciso, em cada ocasido, obriga-la [a mulher] a endossar as

consequéncias de sua submissdo incerta” (Beauvoir, 2019b, p. 423).

FIGURA 60 — FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Momento em que Lui revela para Renata que sabe que esta sendo enganado.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:20:40).

4.3 ATO III: DIAS DEPOIS DA TEMPESTADE

A confrontacao de Lui com Renata caracteriza-se como um novo ponto de virada
na narrativa, encerrando o Segundo Ato e dando inicio ao Terceiro, em que terd lugar a
resolucdo da histéria com a conclusdo das questdes levantadas ao longo da obra. No que
diz respeito ao arco de desenvolvimento de Renata, poderemos perceber, por meio das
sequéncias finais, como a protagonista reconheceu e confrontou seu proprio medo, a fim
de supera-lo. Sua provacdo final, o Gltimo enfrentamento do temor que se lhe apresenta,
tem inicio logo apds a confrontacdo de Lui. Renata, em uma manha qualquer, retorna a
casa ap6Os alguma atividade no campo. Conforme a Figura 61, vemos novamente a
casa/prisdo de uma posicdo distanciada. Dessa vez, contudo, uma névoa envolve o
ambiente, reduzindo a visibilidade. Sua presenga, pode-se dizer, reflete a confusdo de

Renata e revela a sua angustia, a soliddo e o desnorteamento frente a incerteza do futuro.
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FIGURA 61 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Apos a confrontacio de Lui, Renata retorna a casa, que estd envolta em uma névoa, refletindo seu
estado emocional.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:27:29).

Ao tentar entrar em casa, Renata percebe que Lui a trancou para fora e que, tanto
ele quanto Luana, ndo se encontram. Por esse motivo, ela se v€ obrigada a permanecer,
indefinidamente, no espaco externo que lhe ¢ tdo hostil, que abriga tantos perigos. Se
antes era Renata quem, constantemente, trancava as portas ¢ as janelas, agora sao essas
mesmas portas e janelas que se apresentam intransponiveis para ela. Renata, que ignora
onde Luana e Lui estdo, aguarda-os com medo e ansiedade até o cair da noite, quando os
dois, finalmente, retornam para casa.

Luana e Lui estavam na floresta, cacando. J4 acompanhamos uma cena
semelhante a essa, que ocorre no inicio do filme, quando Luana e Miguel se encontravam
no mesmo lugar e executando a mesma atividade. Consciente de que Lui sabe que esta
sendo enganado, como estava igualmente ciente da violéncia de Miguel para com a filha
nessas situagoes, o(a) espectador(a) ¢ envolvido em um clima de suspense, uma vez que
a narrativa contribui para que ndo se saiba exatamente como Lui ird agir com a menina,
deixando aberta, inclusive, a possibilidade de se aventar de que ele possa cometer um ato

agressivo contra ela.
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FIGURA 62 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Angustiadamente, Renata aguarda Luana e Lui retornarem para casa.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:23:26).

Na cena representada pela Figura 63, Lui coloca um pedago de tecido em volta
do pescogo da menina e, como se estivesse dando um ndé em uma gravata, se aproxima
bastante dela, o que possibilita que seja capaz de estrangula-la facilmente, caso o queira.
Quando os dois retornam para casa € encontram Renata aguardando-os do lado de fora,
ela questiona Lui sobre o que ele teria feito com a menina, mas ele reluta em responder,
acrescentando uma ultima camada ao suspense criado pela tltima situagdo apresentada.
Renata, entdo, corajosamente aponta uma arma para Lui e o ameaga: “Vai falar ou nao
vai falar? Fala, sendo eu estouro a tua cara!” (01:29:48) (Figura 64). Todos os anos em
que se manteve impotente ao lado de Miguel, vendo o marido ser violento com a filha,
sendo oprimida e vivendo constantemente com medo, servem como combustivel para que
ela se sinta confiante o suficiente para confrontar o forasteiro, este também capaz de
representar e corporificar uma ameacga a integridade das duas. Lui, sarcasticamente,

responde: “Que mal um pai pode fazer para sua filha?” (01:29:57).
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FIGURA 63 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Enquanto Renata esta aflita, presa para fora de casa, Luana e Lui estdo na floresta, cagando.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:27:27).

FIGURA 64 - FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Renata confronta Lui.

Fonte: A mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:30:03).
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A partir desse momento, estd posto que a situacdo ¢ insustentavel e que algo
precisara ser feito. Parte de Renata a iniciativa, no dia seguinte ao confronto, de se
oferecer para levar Lui a cidade, onde ele podera consultar um médico. Ela também esta
decidida a deixa-lo no hospital e retornar o mais rapido possivel, com a filha, para casa.
Nao ¢ possivel saber o que ird acontecer com elas, o futuro se mostra incerto, mas agora,
ao menos, ha um certo otimismo e, especialmente, ha cumplicidade entre Renata e Luana,
que demonstram terem construido uma relagdo forte o suficiente para que nao haja mais

medo (Figura 65).

FIGURA 65 —- FRAME DO FILME A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021).

Luana e Renata voltam para casa apods terem deixado Lui na cidade, na porta do hospital.

Fonte: 4 mesma parte de um homem. Direcdo: Ana Johann. Brasil, Grafo Audiovisual, 2021. (01:35:10).

O filme se encerra com o carro onde elas estdo deslizando por uma estrada, ainda
molhada pela tempestade. Aos poucos, o veiculo vai se afastando, até que ele faz uma
curva e ja nio é mais possivel vislumbra-lo. A frente delas, apenas o desconhecido, que
s0 se deixa apreender por meios nao-verbais, através da intuicdo, do siléncio e da

subjetividade dessas duas mulheres.
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5 CONSIDERACOES FINAIS: VER E OUVIR MULHERES

Consideramos incompleta uma historia que se constituiu
sobre os rastros ndo pereciveis.

(Carla Accardi, Carla Lonzi e Elvira Banotti, “Manifesto da revolta
feminina”)

Intentamos, nesta pesquisa, apresentar andlises filmicas de obras realizadas por
mulheres, com o objetivo de procurar verificar como essas produgdes artisticas dao as
suas protagonistas uma voz, uma subjetividade, um lugar de onde elas possam falar.
Partimos, especificamente, de dois questionamentos-chave, que foram aplicados ao longo

de nossas leituras criticas, os quais explicitamos, mais uma vez, abaixo:

1) O que essas obras abordam?
2) Como essas obras trabalham, ampliam e/ou modificam a

representacio da mulher?

Nossa base principal de investigagdo esteve apoiada na nocao de ponto-de-vista
feminista, entendido a partir da concepcao de que existem experiéncias historicamente
compartilhadas entre as mulheres que podem ser trabalhadas e vir a tona em obras
artisticas realizadas por cineastas mulheres. Naturalmente, ndo ¢ possivel conceber que
todas as mulheres formem um grupo homogéneo, sendo preciso, portanto, valer-se de
uma lente interseccional de classe e raga que contribua para que partamos de um local
plural. Inserindo-nos no contexto dos estudos das mulheres, ndo compreendemos a
mulher como uma instituicdo bioldgica pré-determinada, mas, sim, como sujeito
construido no seio de relagdes sociais e culturais e por meio de discursos e saberes
constituintes.

Ao longo de nossa pesquisa, nos preocupamos em aprofundar as reflexdes
propostas pelas teorias feministas do cinema a respeito da representacdo da mulher no
cinema e da autoria feminina no campo cinematografico. Com isso, buscamos perceber
de que forma as obras analisadas escapavam a um modelo de representagdo feminina
centrado na objetificagdo do corpo da mulher, a0 mesmo tempo em que defendemos a

autoria de cineastas mulheres, uma vez que, enquanto artistas, elas estiveram relegadas,
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por muitos anos, a auséncia, ao siléncio e a marginalidade. Para E. Ann Kaplan, as

mulheres

(...) também foram, até certo ponto, relegadas para a fimbria do discurso
historico, se ndo for para uma posigao totalmente fora da historia (e da cultura),
que tem sido definida como a histéria do homem (via de regra de classe média)
branco. (Kaplan, 1995, p. 17)

Ao resgatarmos, de forma breve, como se escreveu a historia do Cinema
Paranaense, procuramos demonstrar que houve um constante apagamento dos rastros das
mulheres que compuseram e compodem essa historia. Com o auxilio de pesquisadoras do
assunto, reinterrogamos esse passado a partir de um novo olhar, atravessado,
especialmente, por problematizagdes de género. Dados mais recentes a respeito do
cenario cinematografico no Parand nao apresentam um panorama mais otimista, uma vez
que as mulheres permanecem em menor nimero e continuam recebendo uma
remuneracao menor. Todavia, suas obras compdem um rico arcabougo tematico e formal,
solo fértil para que muitas andlises e leituras criticas possam ser realizadas.

Quanto aos filmes que escolhemos (7entei, A mulher que sou e A mesma parte
de um homem), enxergamos neles a inclusao de temas nos quais as mulheres podem falar
de si mesmas, podem contar suas proprias histérias e procurar entender praticas sociais
opressivas, de desclassificagdo e estigmatizagdo. As obras de Lais Melo, Nathalia Tereza
e Ana Johann inovam ao apresentarem diferentes possibilidades interpretativas e ao
proporem multiplos temas de investigacdo. Juntos, seus filmes formulam novas
problematizagdes e incorporam ao cinema diversos sujeitos sociais, construindo, com
isso, novas formas de pensar e de viver.

Melo e Johann, ao discutirem a opressdo e a violéncia de género, atestam que
suas obras sdo extremamente atuais, ademais se nos confrontamos com informagdes que
dao conta de que o Parana ¢ o terceiro estado em que mais se cometem feminicidios no
Brasil, ficando atras, apenas, de Sdo Paulo e Minas Gerais. De janeiro a junho deste ano
(2023), 62 mulheres foram mortas no estado apenas pelo fato de serem mulheres®®. Por
outro lado, Tereza nos da a ver outras possibilidades de se representar as mulheres negras,

agora empoderadas e autoconscientes, personagens que mimetizam seres humanos plenos

% Informagdes disponiveis em: https:/www.plural.jor.br/noticias/vizinhanca/parana-e-o-30-em-casos-de-
feminicidio-no-brasil-aponta-estudo/. (Acesso em 06 ago. 2023).
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e cheios de oportunidades, em um pais onde 86% das mulheres negras relatam ja terem

sofrido casos de racismo nas empresas em que trabalham®*.

Nestas consideragdes finais, resgatamos Griselda Pollock, que acredita que a

recuperagdo historica de artistas mulheres ¢ um movimento de primeira necessidade,

devido ao consistente apagamento de suas producdes. Para essa autora,

E preciso refutar mentiras que alegam néo ter havido artistas mulheres, ou que
aquelas admitidas como tais eram de segunda categoria, ou ainda que seu
desaprego se ancora na submissdo generalizada a uma indelével feminilidade
— sempre indiscutivelmente apontada como uma inaptiddo para o fazer
artistico. Mas a recuperagdo historica por si s6 ¢ insuficiente (...) Para ndo
aderir ao estereotipo feminino, que homogeneiza o trabalho das mulheres como
algo determinado pelo género bioldgico, devemos enfatizar a heterogeneidade
da arte das mulheres, a especificidade das produtoras individuais e dos
produtos. Ainda assim, precisamos reconhecer aquilo que as mulheres
compartilham — como resultado de sua criagdo, e ndo da natureza, ou seja, os
sistemas sociais historicamente variaveis que produzem a diferenciagdo
sexual. (Pollock, 2019, p. 124)

Procuramos, dessa forma, inscrever as cineastas aqui trabalhadas, bem como

suas personagens, como autoras e protagonistas, respectivamente, do Cinema Paranaense

contemporaneo. Para que seus trabalhos ndo se percam, para que ndo sejam também

apagadas da historia e para que tenham, cada vez mais, suas vozes ouvidas.

94

Informagoes

disponiveis em: https://agenciabrasil.ebc.com.br/direitos-humanos/noticia/2023-

03/pesquisa-86-de-trabalhadoras-negras-relatam-casos-de-racismo. (Acesso em 06 ago. 2023).
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ANEXO 1

FICHA TECNICA DO CURTA-METRAGEM TENTEI (2017)

A coragem foi se fazendo aos poucos conforme a angustia tomava o
corpo. Em certa manhd, Gldria, 34 anos, parte em busca de um lugar
para voltar a ser.

Lais Melo

Francielly Helena Camilo

Isabele Orengo

Alexandre Boing

Lais Melo

Renata Corréa

Guilherme Chalegre, Mariana Buchmann e Murillo Lazarin

Jodo Marcelo Gomes e Renata Corréa

Débora Opolski

Luis Bourscheidt

Bea Gerolim

Aricia Machado

Amali Mussi

Sergi Martinez

Lais Melo

Eyder Armas

Gesto de Cinema Producdes Audiovisuais

Caio Bal, Jandir Santin, Lais Melo e Isabele Orengo

Drama

14

2016

Projeto realizado com o apoio e incentivo a cultura da Fundagéo
Cultural de Curitiba e da Prefeitura Municipal de Curitiba (PAIC-FCC)

Patricia Saravy (Gloria)

Carlos Henrique Veiga (escrivao)

Richard Rebelo (marido)
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ANEXO IT

FICHA TECNICA DO CURTA-METRAGEM A MULHER QUE SOU (2019)

A MULHER QUE SOU (2019)

Marta quer se dar a chance de viver uma nova vida, em uma nova
cidade.

Nathalia Tereza

Pedro Giongo e Kariny Martins

Ana Paula Méalaga

Betinho Moura

Nathéalia Tereza

Eduardo Azevedo

Maira labrudi

Jodo Machado

Tiago Bello e Marcos Lopes

Ana Chiossi

Lais Melo

Caué Matias

Thay Batista

Josi Helena Souza

Tomas Von Der Osten

Isabella Lanave

Diadorim Filmes

Dora Amorim e Thais Vidal

Julia Machado

Drama

15°

2018

Projeto realizado com o apoio e incentivo a cultura da Fundagéo
Cultural de Curitiba e da Prefeitura Municipal de Curitiba (PAIC-
FCQC)

Céssia Damasceno (Marta)

Renato Novaes (Renato)

Talita de Paula (Tata)
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ANEXO IIT

FICHA TECNICA DO LONGA-METRAGEM A MESMA PARTE DE UM
HOMEM (2021)

A MESMA PARTE DE UM HOMEM (2021)

Renata vive isolada no campo com sua filha adolescente e 0
marido, concebendo 0 medo como um sentimento corriqueiro. A
chegada de um estranho desperta nela o desejo por tudo o que
estava adormecido.

Ana Johann

Louise Fiedler e Ana Catarina Lugarini

Eduardo Calegari

Fernanda Stancik e Betinho Moura

Ana Johann e Alana Rodrigues

Helen Braga

Renata Corréa e Elisa Ratts

Débora Opolski

Henrique Bertol e Felipe Debiasio

Ulisses Galetto

Fabiola Bonofiglio

Helena Ganzert

Isbella Fonseca

Andrea Tristdo

Aristeu Araljo

Isabella Lanave

Grafo audiovisual

Chris Spode e Raiane Rodrigues

Fran Camilo

Drama

110°

2020

Edital de Producéo e Distribuicdo de Obras Audiovisuais da
Secretaria de Estado da Cultura do Governo do Parand; Recursos
publicos geridos pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine).

Clarissa Kiste (Renata)

Lais Cristina (Luana)

Irandhir Santos (Lui)

Otavio Linhares (Miguel)

Zeca Cenovicz (Alceu)




175

ANEXO IV

POEMA IN CELEBRATION OF MY UTERUS, DE ANNE SEXTON (ESQUERDA)
— TRADUCAO DE JORGE SOUSA BRAGA (DIREITA)

Everyone in me is a bird.

I am beating all my wings.

They wanted to cut you out

but they will not.

They said you were immeasurably empty
but you are not.

They said you were sick unto dying

but they were wrong,

You are singing like a school girl.

You are not torn.

Sweet weight,

in celebration of the woman I am

and of the soul of the woman I am

and of the central creature and its delight
I sing for you. I dare to live.

Hello, spirit. Hello, cup.

Fasten, cover. Cover that does contain.
Hello to the soil of the fields.

Welcome, roots.

Each cell has a life.

There is enough here to please a nation.

It is enough that the populace own these goods.
Any person, any commonwealth would say of it,
“It is good this year that we may plant again
and think forward to a harvest.

A blight had been forecast and has been cast out.”
Many women are singing together of this:

one is in a shoe factory cursing the machine,
one is at the aquarium tending a seal,

one is dull at the wheel of her Ford,

one is at the toll gate collecting,

one is tying the cord of a calf in Arizona,

one is straddling a cello in Russia,

one is shifting pots on the stove in Egypt,

one is painting her bedroom walls moon color,
one is dying but remembering a breakfast,

one is stretching on her mat in Thailand,

one is wiping the ass of her child,

one is staring out the window of a train

in the middle of Wyoming and one is
anywhere and some are everywhere and all
seem to be singing, although some can not
sing a note.

Sweet weight,

in celebration of the woman I am

let me carry a ten-foot scarf,

let me drum for the nineteen-year-olds,

Tudo em mim ¢ um passaro.

Adejo com todas as minhas asas.

Queriam extirpar-te

mas ndo o fardo.

Diziam que estavas incomensuravelmente vazio
mas nao estas.

Diziam que estavas doente prestes a morrer
mas estavam errados.

Cantas como uma colegial

Tu ndo estas desfeito.

Doce peso,

em celebragdo da mulher que sou

e da alma da mulher que sou

e da criatura central e do seu prazer
canto para ti. Atrevo-me a viver.
014, espirito. Ol4, taga.

Fixar, cobrir. Cobre o que contém.
014, terra dos campos.
Bem-vindas, raizes.

Cada célula tem uma vida.
Ha aqui bastantes para satisfazer uma nagao.
Chega que a populaga possua estes bens.
Qualquer pessoa, qualquer grupo diria:
Esta tudo tdo bem este ano que podemos plantar de
novo e pensar noutra colheita.
Uma praga tinha sido prevista e foi eliminada.
Por isso muitas mulheres cantam em unissono:
uma numa fabrica de sapatos amaldigoando a
maquina, ]
uma no aquario cuidando da foca,
uma aborrecida ao volante do seu FORD,
uma cobradora na portagem,
uma no Arizona enlagando um bezerro,
uma na Russia com uma perna de cada lado do
violoncelo, ]
uma trocando panelas num fogdo no Egipto,
uma pintando da cor da lua as paredes do quarto,
uma no seu leito de morte mas recordando um
pequeno almogo,
uma na Tailandia deitada na esteira,
uma limpando o rabo ao seu bebé,
uma olhando pela janela do comboio,
no meio do Wyomming e uma esta
em qualquer lado e algumas estdo em todo o lado
e todas]
parecem estar cantando, embora haja quem
nao possa cantar uma nota sequer.

Doce peso
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let me carry bowls for the offering

(if that is my part).

Let me study the cardiovascular tissue,
let me examine the angular distance of meteors,
let me suck on the stems of flowers

(if that is my part).

Let me make certain tribal figures

(if that is my part).

For this thing the body needs

let me sing

for the supper,

for the kissing,

for the correct

yes.

em celebragao da mulher que sou
deixa-me levar uma echarpe de trés metros,
deixa-me tocar o tambor pelas que t€ém dezanove

anos, |
deixa-me levar tagas para oferecer
(se € isso 0 que me toca).
deixa-me estudar o tecido cardiovascular,
deixa-me calcular a distancia angular dos
meteoros, |

deixa-me chupar o peciolo das flores
(se € isso o que me toca).

Deixa-me imitar certas figuras tribais
(se € isso 0 que me toca).

Pois o corpo preciso disso,

que me deixes cantar

para a ceia,

para o beijo,

para a correcta

afirmagao.

Fonte: http://poesiailimitada.blogspot.com/2011/08/anne-sexton.html (Acesso em 28 jan. 2023).
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ANEXO V

LISTA ANUAL DE FILMES REALIZADOS POR MULHERES EXIBIDOS NA
MOSTRA ‘MIRADA PARANENSE’ (2012-2022) DENTRO DA PROGRAMACAO
DO OLHAR DE CINEMA - FESTIVAL INTERNACIONAL DE CURITIBA

FILMES

Entre 14 e ca (Dir. Heloisa Passos)

Se voceé deixar o coracdo bater sem medo (Dir. Tamiris Spinelli)

Nenhum filme dirigido por uma cineasta mulher foi exibido neste ano.

As 4guas (Dir. Larissa Figueiredo)

Carcaca (Dir. Camila Carneiro, Diego Baffi, Jéssica Oliveira, Laura Formiguieri)

Te extrafio (Dir. Nathélia Tereza)

Trans*Idcidx (Dir. Tamiris Spinelli)
Chinés é tudo igual (Dir. Denise Soares)

Dessas coisas gue acontecem (Dir. Sueli Araljo)
Noite parpura (Dir. Caroline Biagi)

A cor do siléncio (Dir. Karize Kresteniuk)

Orion (Dir. Rodriane DL)

Sobejar (Dir. Helena Volani)

Vocé ainda ndo estd morta (Dir. Ana Johann)

[Des]prendidas (Dir. Ana Esperanca)

Lui (Dir. Denise Kelm)

Primavera de Fernanda (Dir. Débora Zanatta, Estevan de La Fuente)
Pinhdo (Dir. Andréia Kalaboa)

Apneia (Dir. Carol Sakura, Walkir Fernandes)

Criativa(mente) destoante (Dir. Natacha Oleinik)
Fronteiras/Guaira (Dir. Juliana Sanson)

Maldita (Dir. Laysa Machado)

A alma do gesto (Dir. Eduardo Baggio, Juslaine Abreu-Nogueira)
A mulher que sou (Dir. Nathalia Tereza)

Além de tudo, ela (Dir. Pedro Viegta Lopes, PAmela Regina Kath, Mickaelle Lima Souza,
Livia Zanuni)

Aonde véo os pés (Dir. Débora Zanatta)
Cor de pele (Dir. Larissa Barbosa)
Meia lua falciforme (Dir. Dé Kelm, Débora Evellyn Olimpio)
Seremos ouvidas (Dir. Larissa Nepomuceno)
Elas sdo 0 meu inicio (Dir. Jessica Quadros)
Marcha de uma liberdade roubada (Dir. Lais da Rosa Coelho)
Meu coragdo € um pouco mais vazio a cheia (Dir. Sabrina Trentim)
Segunda natureza (Dir. Milla Jung)
Valetina versus (Dir. Anne Lise Alle, Edu Camargo)
Pasajeras (Dir. Fran Rebelatto)
Fonte: https://www.olhardecinema.com.br/festival/arquivo/ (Acesso em 28 jan. 2023)
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