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“Nasci num pequeno hospital de Toquio. Maméae die ga
lembra de duas coisas:

Um ratinho correndo pelo chéo, o que ela considemal de
boa sorte.

Uma enfermeira curvando-se e murmurando, em tomgueen
pede desculpas: “Infelizmente, € uma menina. A@enprefere
informar pessoalmente a seu marido?”

Liv Ullmann — “Mutacdes”



RESUMO

A trilogia de Ana Carolina formada pelos filmd%ar de Rosaq1977), Das Tripas
Coragdo (1982) eSonhode Valsa(1987) tem como tematica a condicdo da mulher
submetida a instituicbes como a familia, o casamenescola, o Estado e também a
realizacdo sexual e a busca do amor romantico.il@ssf focalizam a mulher em
diferentes idades, da adolescéncia até a vidaaadiilheasta representativa no cinema
brasileiro, Ana Carolina é uma das diretoras dgdemetragem mais premiadas no pais
e no exterior. Revelada no formato curta-metragemfimal dos anos 1960, Ana
Carolina estreou em longas na década de 1970. Bassa, ela é representativa das
conquistas femininas das décadas de 1960 e 19@0¢jaté esse periodo havia apenas
seis diretoras de longas na histdria do cinemailéiras A partir desse periodo do
cinema nacional afloraram discussdes sobre um ysbssihar feminino no cinema
brasileiro. Hoje, 0 nimero de mulheres na diregétodgas chegou ao patamar de mais
de 80 cineastas. Esse trabalho partiu da pesqeisarcteitos sobre o olhar e sobre o
feminino em suas diferentes abordagens, como alsgi, a psicanalise, o feminismo
e a industria cultural. Um breve panorama do cinaieade sua invencdo até os dias
atuais, e a insercdo da presenca da mulher enemtiésr &reas até chegar a conducéo
dos filmes como diretoras sdo recortes apresenta&ldim de identificar o olhar
feminino na trilogia de Ana Carolina, a analise feita a partir da linguagem

cinematografica, passando também pela questaonddite.

Palavras-chave: Olhar. Olhar feminino. A mulhecim@ama. Cinema brasileiro
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INTRODUCAO

A presenca da mulher em postos de destague nos difi@ientes segmentos da
sociedade brasileira € uma realidade. Essa novaemesta em toda parte: na universidade,
na politica, na economia, na administracdo, na adia; nos esportes, nas artes. A sua
inclusdo no cinema brasileiro ndo poderia ser @ifier. Da primeira flmagem no Brasil em
1897 até os anos de 1960, sobretudo no format@ioregragem, o espaco reservado para a
mulher esteve predominantemente limitado as araastdrpretacdo e em fungbes técnicas
mais imediatamente identificadas a elas, comouwifig e a montagem. Foi preciso o passar
de muitas décadas para que o cinema registrassguatro cantos do planeta, uma presenca
numericamente mais significativa da mulher na dioege filmes em longa-metragem. Ainda
assim, isso se deu de forma episddica em todasexsatografias.

A crescente atuacdo das mulheres como diretordenda metragem no Brasil vem
desencadeando pesquisas, estudos e mapeamentesesshr participacdo na identidade
filmica nacional. Conhecer e entender esse procéssesvendar e refazer a trajetoria do
cinema brasileiro, que, desde seus primordiosa temtestabelecer como industria, ao mesmo
tempo em que persegue seu desenvolvimento estéfcpartir dos anos 1990, cresceu a
literatura sobre o cinema brasileiro, com edi¢coedidos tematicos, pesquisas historicas,
biografias e depoimentos de personalidades de svariaas da fazer cinematografico.
Conhecer mais de perto o trabalho dessas cingastathecer um pouco mais sobre o cinema
brasileiro, e, conseqiientemente, o Brasil.

No Brasil, as pioneiras foram Cléo de Verberenangira cineasta brasileira a dirigir
um longa-metragem de ficca®: Mistério do Domino Pretcem 1930. As outras sdo Carmen
Santos, comnconfidéncia Mineira producdo acidentada que comecou a ser esbocada em

1937, mas so foi concluida 11 anos depois, em 1848ilda de Abreu, que nos anos 1940



dirigiu o grande sucesso popurEbrio, em 1946, seguido déinguinho deGente em 1947,
e Coracédo Maternpem 1949.

De 1930 até a década de 1960, apenas seis mutirexgaram a direcdo de longa-
metragem no Brasil. Além de Cléo de Verberena,azild Abreu e Carmen Santos, as outras
sao as italianas Maria Basaglia cttacumba na Alt41957) eO Pao que o Diabo Amassou
(1958), e Carla Civeli core um Caso de Policigl959) nos anos 1950; e Zélia Costa nos
anos 1960 coms Testemunhas ndo condend®62). Somente a partir dos anos 1970, como
consequéncia das transformacdes e conquistas ssodai década anterior e de sua
continuidade nesta, com o feminismo, é que a muberecou a reverter esse quadro. Dessa
época até agora nos anos 2000, esse numero splicwitiem cerca de 13 vezes, chegando
ao registro histérico de mais de 80 mulheres comabalas de longa-metragem no Brasil.

Esse trabalho de pesquisa procura entender selaggge percurso da construcao
filmica realizado pela mulher trouxe uma contrioicdiferenciada para a identidade
cinematogréafica brasileira. Dessa forma, o estwho tomo objetivo identificar se existe
olhar feminino no cinema nacional a partir da aeétla obra de Ana Carolina. A cineasta foi
escolhida por ser uma das primeiras cineastas destacar na década de 1970, ser
considerada pela critica como nome relevante astmaulheres cineastas, e também por ter
dirigido uma trilogia em que a mulher é a protagtai

A andlise foi feita a partir da trilogia de Ana Glama, formada pelos filmelslar de
Rosas (1977), Das Tripas Coracéo (1982) e Sonh¥alea (1987)Como o objetivo foi a
identificacdo de um olhar feminino procurou-se @aalos filmes selecionados a partir da
linguagem do cinema e ndo apenas na identificagdmmi possivel tematica feminina.

No primeiro capitulo desse estudo, procurou-secabaonceitos mais amplos sobre a
esfera em que o cinema se situa. Dessa forma,esfortinados entendimentos sobre arte e

cultura de massa, a relagdo do cinema com essarecudt ainda a sétima arte como



representacdo. Ha também um breve panorama do aibemsileiro desde o seu primeiro
registro, passando pelos diferentes ciclos atéodugéo atual, a fim de possibilitar uma
contextualizacdo necessaria ao entendimento daeguposto.

Como o objetivo € identificar o olhar feminino naaema brasileiro a partir da trilogia
de Ana Carolina, o segundo capitulo abarca coregite permitirdo essa sustentacdo. Dai, a
conceituacao do que é olhar, do que é feminino, gué € olhar feminino no cinema fizeram-
se necessarias para a busca desse entendimentdpldmdedicado a linguagem do cinema
complementa e auxilia essa compreensao.

No terceiro capitulo faz-se um levantamento solpeeaenca da mulher no cinema de
uma forma mais geral, depois mais especificameateimema brasileiro, e ainda sobre a
trajetéria da cineasta Ana Carolina. Por fim, oittdp apresenta a analise e suas conclusfes
sobre o objeto de estudo.

O estudo e a pesquisa sobre a presenca da mullogmema brasileiro sdo dados de
extrema relevancia social. O cinema é arte, masédm industria do entretenimento, gira a
economia e permeia o imaginario nacional. Mapedis@utir a mulher no cinema brasileiro é
dar visibilidade, contextualizar, refletir e pramlatizar essas conquistas. Esse trabalho de

pesquisa vem se somar a esses esforgos.
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1 CINEMA, IMAGINARIO E INDUSTRIA CULTURAL

Chamado de Sétima Arte, o cinema ndo € somenteg@gpEa manifestacdo e de
expressao artistica, como também veiculo divulgadprodutor de cultura. Portanto, faz-se
necessario um conhecimento mais detalhado sobseespacificidades e do contexto em que
se insere. A discussao sobre as esferas em gse siia, seja a partir do ambito da arte ou
de sua inclusdo nos procedimentos da cultura desanad fundamental para esse
entendimento.

Elemento deflagador de novos paradigmas componi@ise e sociais, torna-se
importante acompanhar o percurso do cinema e sgactos, ainda que em breve relato e de
forma sintética, desde o nascedouro até os diassaftsse conhecimento possibilita decifrar
0S mecanismos de sua representacao na cultura.

Por fim, buscou-se tracar um panorama histéricecidema no Brasil. Durante sua
trajetoria, o cinema nacional passou por diferemieks, iniciativas de industrializacéo,
proposicao de novas estéticas e visibilidade iatgomal. Nos dias atuais, ele se vé frente a
novos desafios, com a consolidacdo de novos pélematogréaficos e a discussdo sobre uma

adequada e efetiva presenca do Estado, atravésaismos de fomento a producao.

1.2 A arte e a cultura de massa

O surgimento do cinema se deu a partir de pesquisasificas desenvolvidas em

diferentes partes do mundo. Tem em Thomas Edisos,Estados Unidos, e nos Irmaos

Lumiére, na Franca, seus principais pontos de cgémeia, embora a paternidade da
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invencdo ainda cause polémicas. Para os Estado®4Jaicinema nasce com o kinescdpio
de Edison; na Franca, e para grande parte da cdadencinematografica, o cinema surgiu
com o cinematografodos irmédos Louis e Auguste Lumiére. Logo essa rigie foi
explorada comercialmente como entretenimento desamaRapidamente também sua
producao foi estruturada industrialmente com acéoade produtoras, estudios proprios que
contratavam cinegrafistas para registrar cenadiaofis que eram comercializadas por todo o
mundo em sessdes publicas.

Um ponto que suscitou e ainda reverbera variostignesnentos é: cinema ¢é arte ou
produto da cultura de massa? Segundo a Teori@&f@timulada pelos filosofos da Escola de
Frankfurt, grupo que reuniu os pensadores WaltejaBan, Max Horkheimer, Theodor W.
Adorno, Herbert Marcuse e Siegfried Kracauer, @mria é uma das formas de arte que foram
incorporadas a industria cultural e virou produRara Max Horkheimer e Theodor W.
Adorno (2000) emA industria cultural — O iluminismo como mistifiéa; de massasa
supremacia do capitalismo na cultura ocidental @éule XX, o avanco tecnolégico e a
superacado da razao pela técnica fizeram do préppectador um objeto.

A Induastria Cultural imp6e a esse homem moderncessdades sem fim e uma
crescente dependéncia destas, 0 que, consequetegefaerdele um consumidor voraz e um

ser sem autonomia, com seu desejo sendo alimemntititamente pela Inddstria Cultural.

A necessidade, que talvez pudesse fugir ao contesitral, ja esta reprimida pela
necessidade da consciéncia individual. A passageteléfone ao radio dividiu de
maneira justa as partes. Aquele, liberal, deixavdaaao usuario a parte do sujeito.
Este, democratico, torna todos os ouvintes iguaisigeita-los, autoritariamente,
aos idénticos programas das varias estacdes. (ABDRHORKHEIMER, 2000,
p.180-181)

Kinescopio de Edison — nele, um espectador assistele cada vez, através de uma abertura em ura cai
imagens em movimento ampliadas por uma lupa. (MOURR7)

2 Cinematografo — exibicdo de imagens em movimprifetadas em uma tela e assistida por grupos de
pessoas. (MOURA, 1987).
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Jorge Coli (1981), er® que é artesubtrai da arte esse viés de agente ideologieante
de seu fruidor o condicionamento passivo propageda industria cultural. Em seu estudo
tedrico, o autor devolve a ambos, ao objeto astisé ao seu fruidor, a capacidade de
autonomia e insubordinacao: “Nado se acomodandm#@asas, a arte sempre se desvia por
caminhos incontrolaveis, mesmo quando aparentenoé@e@ece [...] ndo devemos esquecer
que ha um poder “subversivo” mais profundo em siabordinacao irreprimivel.” (COLI,
1981, p.107).

Para Jorge Coli (1981), portanto, a arte e seddriém papéis ativos em uma relacéo
de troca e nédo, deliberadamente, de cartas marcadas

Em A Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidaderica Walter Benjamin
(2000) assinala que, com os avancos tecnolégieosegemonia da economia de mercado, a
reproducdo tirou da obra de arte sua aura artistiela deixou de ser uma para ser série, a
quantidade se sobrep6s a qualidade.

Segundo Benjamin (2000), o cinema, exatamenteymespecificidade técnica, pode
ser um espaco propicio para esse novo estado gasceipara a veiculacdo da ideologia
dominante da industria cultural. Com isso, resta espectador cinematografico o
automatismo, o que faz dele um ser que digere ssagem veiculada, sem espaco para
reflexdo e para a autonomia.

No entanto, segundo Benjamin (2000), o cinema aseddiferencia de outros tipos de
arte, como o teatro e a pintura, porque ofereagmaaprofundamento da percepg¢éao. Ao
contrario da pintura, no cinema, as obras podenarsgisadas com mais exatiddo e com um
namero maior de perspectivas. O autor ressaltapacwade do cinema em isolar seus

elementos constituintes.

Com relacdo a pintura, a superioridade do cinersaeeem permitir analisar
melhor o contelido dos filmes e assim fornecer wantério incomparavelmente
mais preciso da realidade. Com relacdo ao teassn superioridade na analise
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reside em o cinema poder isolar um maior nimerele®entos constituintes. Esse
fato — do qual decorre sua importancia capital rdéea favorecer a mutua
compenetracao entre arte e ciéncia. (BENJAMIN, 2p0f5-246).

Edgar Morin (1984), en® Revodlver capitulo deCultura de Massas no Século XX: o
espirito do Tempoelege o cinema como objeto de reflexdo e retoncantemporiza as
avaliacdes dos filosofos de Frankfurt sobre indgistmltural e cultura de massa. Muito mais
gue refletir sobre a ambiglidade que envolve aud&io cinemaersusarte, interessa ao
autor os estados de projecéo e de identificacduatior.

Morin (1984) critica o estado escapista propagalo pinema, mais especificamente,
por Hollywood. O cinema seria, entdo, 0 espaco fgueionaria como uma janela para a
vivéncia ilusoria de uma vida glamourosa em cowisag@io a pobreza da vida real.

Para Morin (1984), na cultura de massa, e, masc#gcamente no cinema, o homem
busca uma espécie de liberdade em que tudo pode:rpatar, pode trair, pode se aventurar;
ou seja, pode-se viver acima da lei. J& que, randdl, vivemos sob a lei, e, por isso, com
instintos reprimidos e desejos censurados, no @neenpratica uma liberdade diversa da
liberdade politica, uma liberdade antropoldgica @l o homem néo esta mais a mercé da
norma social: a lei” (MORIN, 1984, p.111). O cine&mantdo, o contraponto luminoso para a
mediocridade da realidade.

Coli (1981) assinala que a compreensao e a atdbudgstatusde arte a um objeto
estdo intimamente associados a cada cultura. Amrdes sobre a sobrevivéncia do objeto
artistico ressalta o seu lado efémero e sua egiatéoncreta, e, a partir dai, faz um paralelo

com a musica, a literatura, o teatro e também camema.

O cinema sucede & 6pera e também ao teatro. Eetdesfp da idade industrial e
sua vitalidade esta garantida enquanto industriaspetaculo. Na 6pera, no teatro,
0 custo de cada representacdo € muito alto; nanein@o contrario, os grandes
investimentos, muito onerosos, fazem-se no momdatéabricacdo do filme. O
resultado fica contido em alguns rolos de celuldideduto que se pode multiplicar
indefinidamente. (COLI, 1981, p.100).
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Dessa forma, segundo Coli (1981), pelo seu ladwsindl, o cinema tem suas
especificidades concretas de existéncia, que vabvalr em diferentes etapas, perfazendo
um caminho planejado que vai desde toda uma cateigproducdo até a realizacéo,

veiculacéo e divulgacao das obras realizadas.

1.3 O cinema e a representacédo da cultura

Desde sua invencédo, o cinematografo alcancou oapidesso e se expandiu para
varios paises em escalada crescente. Seu impactdtma foi tdo marcante que ele suscitou,
ainda no inicio do século XX, estudos em tempmonde. Nascentes teorias tentavam dar
conta desse fenbmeno cultural mesmo antes de sentencompletar 20 anos: “Nunca antes
uma arte foi pesquisada tdo rapidamente por irtelec que tentavam entendé-la [...]".
(ANDREW, 1976, p.21)

Segundo Andrew (1976), esses primeiros ensaiofcésOprocuraram encontrar um
lugar para ele na cultura moderna, mas seu espantescimento, que englobou tanto a
cultura popular quanto a cultura séria, comecoltesaa a visdo cultural da histéria. Ainda
segundo o autor, esses ensaios encontraram, dossite, grande dificuldade para separar o
cinema dos eventos que ele registrava.

Andrew (1976) ressalta que os primeiros tedricagateam dar ao cinemastatusde
arte, ja que, por seus primeiros registros estateslados ao realismo na tela, até os proprios
inventores, os irmaos Lumiére, ndo viam no cinemm significado duradouro além dos
eventos que podia registrar. As trucagens investpdaGeorges Mélies, também na Franca,

€ que deram inicio a sedimentagdo do cinematégm@ito arte, ainda que suas primeiras
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exibicdes acontecessem em feiras populares. Reates como D.W. Griffith, nos Estados
Unidos, que introduziu a linguagem classica e atagam paralela, e Sergei Einsenstein, na
Russia, que introduziu a montagem de atracdesriloointam para o desenvolvimento do
cinema sob esse prisma de arte.

Martin (2003) ataca o reducionismo dos detratores acusam o cinema de ser uma

arte menor.

N&o é mais hoje em dia seriamente contestado girema seja uma arte. Nasceu,
como a radiofonia e a fotografia, de técnicas noexEntemente postas pela
ciéncia a disposicdo da humanidade, porém suanexiie/entude ja ndo pode mais
ser um obstaculo contra seu futuro. (MARTIN, 2083).

Aumont (1993) é um dos pesquisadores que se deamgbre o conceito de cinema
como representacdo. Segundo ele, a representaggmaleem diferentes contextos, uma
operacdo pela qual se substitui alguma coisa, eal gasente, por outra que faz as vezes
dela. O autor aponta esse tipo de representac@icagam: “No que concerne a representacao
por imagens, a questao principal foi, no mais de®s, a de decidir-se se ela punha em jogo
atitudes humanas inatas e universais, ou, ao cmntratitudes culturais, adquiridas e
particulares” (AUMONT, 1993, p.103). Segundo Aumantepresentacdo no cinema a partir
desse prisma é mais especulativa e gira em torndesles que véem nesse tipo de
representacdo um artefato cultural, cujo realismmongencional.

Morin (1983), ao discorrer sobre a alma do cinemm@ Cinema ou 0 Homem
Imaginario, resgata conceitos de varios autores sobre pmjec#lentificacdo e assinala
também suas idéias sobre o assunto. Sua considsragpercutem no cinema como

representacao.

Na medida em que identificamos as imagens da oelaacvida real, pomos as nossas
projec6es-identificacdes referentes a vida reafr@wvimento. Em certa medida vamos
l4 efetivamente encontra-las, o que aparentemestazia originalidade de projecao-
identificacdo cinematogréfica, se bem que, nadadé, a revele. (MORIN, 1983,
p.151).
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Para Lopes (2005), o cinema se tornou um registioa representacéo inequivoca da

cultura, como também agente modificador e transddondesta.

O cinema, imagem e(m) movimento, passou a ser,a&rmsvsociedades, incluindo a
brasileira, e desde as primeiras décadas do XX, dasaformas culturais mais

significativas. Em pouco tempo, o cinema transfarfee numa instancia formativa

poderosa, provocando novas praticas e novos ritssnas com representacées de
género, sexuais, étnicas e de classes reiteradggimbdas ou marginalizadas.

(LOPES, 2005, p.11)

Em pouco mais de um século desde sua invencamemaij ainda mais por abrigar
diferentes expressbes como a musica, a fotografiargeitetura, consolidou-se como
instrumento privilegiado para descortinamento déural de diferentes povos, em diferentes

pontos do planeta.

1.4 O cinema no Brasil

1.4.1 Dos primérdios aos anos 1930

No Brasil, o Cinematégrafo chegou ao Rio de Janeeoos de sete meses depois de
sua estréia em Paris. Comecou ai a aventura lrasdee, dois anos depois, produziu suas
primeiras imagens. Durante décadas, a flmagemffisgo Segretto da Baia de Guanabara,
feita do navioBrésil, no Rio de Janeiro, em viagem de retorno da Eurepa 1898, foi
considerada o primeiro registro cinematograficopads. Até que os pesquisadores Jorge

Capellaro e Paulo Roberto Ferreira, em 1996, ctawts essa primazia, alegando que ja
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houvera registro em S&o Paulo, em 1897 — marcoaapwlémico para muitos, mas
reconhecido pelo Centro de Pesquisadores do CiBeasdeiro.

Roberto Moura, Ana Lucia Lobato e Rubens Macha@87)L emHistoria do Cinema
Brasileiro, Jurandyr Noronha, efdo Tempo da Manivel@987), e enPioneiros do Cinema
Brasileiro (1994), sdo grandes pesquisadores do periodo,ajuwoy primordios até os anos
1930. Da primeira filmagem no Brasil até 1908, gleasurgiram os primeiros filmes de
ficcdo de sucesso de publico, o cinema brasil@rgdutado por documentéarios, sobretudo
filmes de atualidades e filmes de cavacdo — fils@s encomenda. A partir de 1908, o
cinema brasileiro produziu inUmeros filmes posaddémes de ficcdo. Era também a época
dos filmes falantes e cantantes, que tinham conmbe f@peras, operetas e canconetas
espanholas e francesas, e eram sincronizados som de fonégrafos.

Segundo Jurandyr Noronha (1994), em 1908 foramuzidds 33 filmes, em 1909, 53
filmes, em 1910, 37. Porém, em 1911, verificouss®a crise: foram produzidos apenas nove
filmes. Foi uma época de grandes crises no paisteN®riodo também os realizadores se
empenharam em aumentar a metragem dos filmes,tquentiio se dividiam em diferentes
extensdes, curta e média — havendo, inclusivdlres com apenas um numero musical. Em
1912, a crise acentuou-se e foram produzidos apgetsmé$ilmes, destacando-8e Caso dos
Caixotes— adaptacédo de caso policial real. Em 1914, foraenas duas producdes, e 0
mercado voltou a se aquecer apenas em 1915 (16435ilies; 1916, sete filmes; 1917, treze
filmes). A producgéo de filmes brasileiros caiu noeate em 1918, com apenas seis filmes
produzidos.

Os chamados Ciclos Regionais sao de grande imp@t@ara o entendimento das
primeiras décadas do cinema brasileiro. Essa faisehamada assim porque houve uma
proliferacdo de producdo de filmes fora do eixo-8Bf®w Paulo. Os pdélos mais importantes

foram: na década de 1910, Barbacena- MG, e PdR#asia década de 1920, Cataguases-
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MG, Recife-PE, Campinas-SP, Pouso Alegre-MG, Ourm-MG, Guaranésia-MG, Belo
Horizonte-MG, Porto Alegre-RS, Curitiba-PR, Joasd®a-PB, e Manaus-AM. Segundo Ana
Lucia Lobato (1987), a exibicao regional e, consetgmente, o baixo retorno financeiro, o
advento do cinema sonoro no final dos anos 192@mecarecimento da producdo acabaram
dando fim aos Ciclos Regionais, e o cinema brasitmnsolidou-se no eixo Rio-Séo Paulo.

Os anos 1930 séo de grandes transformacfes noecim@sileiro. Um nome central
desse periodo € Adhemar Gonzaga, carioca, jomapsbdutor, diretor e dono de estudio.
Nascido em 1901, Gonzaga era um apaixonado petmeirbrasileiro desde a primeira
juventude, e, em 1920, comecou a escrever naaeWsicos e Telas”. Nesta mesma década,
criou a mitica revista “Cinearte” (1926-1942), poatdo importante na divulgacdo do
cinema brasileiro. Com editorial nos moldes star systemde Hollywood, a Cinearte
revolucionou o padréao de publicacdes do setor &ibaiu para eternizar astros e estrelas da
época. Em 1929, Adhemar Gonzaga dirigiu um grandesso do cinema brasilei®arro
Humano Em 1930, Gonzaga inaugurou o primeiro estudiogidande porte no Brasil: a
Cinédia. A Cinédia produziu filmes essenciais gai@nematografia nacional, coni@anga
Bruta (1933), de Humberto Mauro, e os filmes musicasna@VVoz do Carnava(1933), de
Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro e o grande sucddlés@l6 Carnaval(1936), de
Adhemar Gonzaga.

Foi nos anos 1930 também que o Estado comecou eaviintha producao
cinematogréafica. Em 1932, o governo provisorio @ Vargas promulgou a primeira lei
de protecédo ao cinema brasileiro, que vigorou &rp#e 1934 e previa a nacionalizagdo do
servigco de censura, a obrigatoriedade de inclugatilde educativo na programacéo dos
cinemas, as quotas de tela. Em 1937, o governa @idnstituto Nacional de Cinema

Educativo (INCE), organizado pelo antrop6logo Edgagquete Pinto.
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1.4.2 Dos anos 1940 a 1950

Nas décadas de 1940 e 1950 se estabeleceram osalsismportantes estudios de
cinema da época e também de toda a histéria donair@asileiro: Atlantida, no Rio de
Janeiro e Vera Cruz, em S&o Paulo.

A Atlantida foi fundada em 1941 pelos cineastas &fo&enelon e José Carlos Burle,
Paulo Burle, Arnaldo Farias e Alinor Azevedo. Sedpudodo Luiz Vieira (1987), depois de
uma tentativa de producao de filmes com tematida s@ia, a Atlantida encontrou seu fildo
nas comédias musicais. Em 1947, a Atlantida fairiperada pelo Grupo Severiano Ribeiro,
empresa do mercado de distribuicdo e de exibighoseus quadros, que passou a ser seu
maior acionista. Formou-se ai o tripé que deu stestéo aos filmes do estudio: producao-
distribuicdo-exibicdo. Essa receita, aliada a fdrpepulares de baixo orcamento, sobretudo
comédias musicais ou de entrecho policial, fez elesslo de producdo, pejorativamente
chamado de chanchadas, um momento de grande aoeitag parte do publico das camadas
mais pobres, que lotou os cinemas.

Durante os anos de 1930 a 1940, Sdo Paulo progqwaigos filmes de ficcao.
Segundo Afranio Mendes Catani (198&)grande producéo do periodo foi de documentarios.
Esse panorama comecou a mudar com a fundacdo daa@bia Cinematografica Vera Cruz,
em 1949, por representantes da burguesia paulistan+ Franco Zampari e Francisco
Matarazzo Sobrinho a frente. Ao contrario do Ridddeeiro, com suas comédias populares, o
modelo almejado pela elite paulista foi o da indaktacdo espelhado nos moldes de
Hollywood e de olho na Europa — foi de solo eurogee importou os técnicos. A Vera Cruz
realizou alguns documentéarios e 18 filmes de ficchmtre eles os sucessbigo-tico no
Fuba (1952), de Adolfo CeliSai da Frente(1952), de Abilio Pereira de Almeida e Tom

Payne, e, sobretud®, Cangaceirq1953), de Lima Barreto.
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1.4.3 Dos anos 1960 a 1980

Os anos 1960 foram um periodo de efervescéncia @msvcantos do mundo,
inclusive no Brasil. Sob o governo de Juscelinoitsghek, o Brasil viveu um momento de
grande expectativa em relacdo ao futuro e em cadaférvilharam idéias e feitos. A partir
dos anos 1960, o cinema configurou-se como espaghsdussao ideoldgica e estética. As
realizacdes de Nelson Pereira dos Santos na décaeldor —Rio, 40 Graus(1955) eRio,
Zona Norte(1957) encontraram eco em jovens realizadoresamn@aBno Rio de Janeiro e em
Séo Paulo. O movimento mais importante do periamicofCinema Novo, e o nome de
destaque foi o baiano Glauber Rocha. O Cinema Nwetendeu um cinema popular que
atingisse diretamente o povo com intencfes cortsaeloras, ao mesmo tempo em que
inaugurou uma estética, batizada por Glauber Roeli&stética da Fome”.

Na mesma década de 1960, uma outra geracdo destasese insurgiu contra o
Cinema Novo e criou o Cinema Marginal. Rogério 2gda, comO Bandido da Luz
Vermelha(1968), e Julio Bressanegm Matou a Familia e foi ao Cinen(a969), foram os
destaques do movimento, que ainda contou com t¢agaesmo Carlos Reichenbach, Andréa
Tonacci, Geraldo Veloso, Jairo Ferreira e Joace8dvlrevisan.

A criacdo da Empresa Brasileira de Filmes S.A — fafilme, em 1969, foi um dos
suportes que possibilitaram um avango na produgdematografica brasileira. Segundo
Ferndo Ramos (1987), o surgimento da Embrafilmectono complemento ao Instituto
Nacional de Cinema (INC), mas com o tempo ficowaoma e compreendeu espacos de
producdo e de distribuicdo. De sua fase inicial atéerminal, quando o ex-Presidente
Fernando Collor de Mello a extinguiu em 1991, aangiarte da producdo cinematografica
brasileira passou pelo seu guiché. A Embrafilntgistem momento de extrema linha dura,

0 pos-Al5, quando a censura estendeu suas gamastqua a producdo cultural do pais.
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Dentre os inumeros filmes em que a Embrafilme gepfesente estd o maior sucesso da
historia do cinema brasileir@ona Flor e Seus Dois Maridq4976), adaptacédo da obra de
Jorge Amado dirigida por Bruno Barreto, com maiddenilhdes de espectadores.

Uma das producbes mais significativas dos anos 1ffGm as chamadas
pornochanchadas - filmes que, em sua maioria, aaliacomédia ao sexo. As
pornochanchadas e o cinema popular lotaram os amdrasileiros e revelaram inUmeros
diretores e astros.

Os anos 1980 marcaram a chegada de filmes de selwite e também do
videocassete. No Brasil, a primeira producédo degeexplicito foiCoisas Eréticag1982),
de Raffaele Rossi, um grande sucesso. No entastopdempo o mercado foi minguando, o
que causou a faléncia da Boca do Lixo — regidoigtaufjue se configurou como importante
polo de cinema e que no periodo se enveredou Mmaenta para 0 género.

A década de 1980 foi também o periodo de filmes wmmatica urbana, conteu Te
Amo (1980) eEu Sei Que Vou Te Am§t985), ambos de Arnaldo Jab&les Ndo Usam
Black-Tie (1981), de Leon HirzsmarRixote, A Lei do Mais Fracg1981) eO Beijo da

Mulher Aranha(1985), ambos de Hector Babenco.

1.4.4 Dos anos 1990 a 2000 - Cinema da Retomada

O inicio dos anos 1990 foi traumatico para a caltuasileira, e, em especial, para o
cinema nacional. Fernando Collor de Mello tomousposomo o0 primeiro Presidente da
Republica eleito pelo voto direto. Uma das pringeireedidas do presidente foi extinguir, por
decreto, os organismos estatais de fomento e ifacdb do cinema brasileiro — a

Embrafilme, o Concine e a Fundacédo do Cinema BiesilO cinema brasileiro sé deu sinais
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de recuperacdo aposrapeachmentle Collor e sua substituicdo pelo vice, ltamar Eoar
criacdo da Lei do Audiovisual, sancionada em 19p8ssibilitou que a producéo
cinematografica fosse, aos poucos, retomando gaw. lu

Os primeiros titulos lancados nos primeiros cinoosada década de 1990 foram
filmes ja produzidos durante o governo José Sdrney entdo por filmes que foram
produzidos nesse hiato, muitos deles pornografesse género esgotou-se em 1995). Alguns
destaques de resisténcia do periodo fofdma Corsaria(1993), de Carlos Reichenbach, e
Louco porCinema(1994), de André Luiz de Oliveira.

O ano de 1995 foi um marco para o cinema brasilédarla Camurati, atriz de
expressao no cinema e na televisao, estreou comiordi de longa-metragem com o filme
Carlota Joaquina — Princesa do BraziD filme foi um sucesso e levou 1 milhdo e 300 mil
pessoas aos cinemas. O outro marco do ano foime f Quatrilhg dirigido por Fabio
Barreto. O filme também fez muito sucesso, coroamdnomento de producédo do cinema
brasileiro com a indicacdo ao Oscar de Melhor Filsgangeiro. O ano de 1995 marcou uma
nova fase do cinema nacional, batizada de CinenRettanada, e que tem continuidade até
os dias atuais.

Nos anos 2000, o cinema brasileiro se fortaleceac@nquistou espaco em festivais e
competi¢des internacionais. Walter Salles e Femmdwdirelles sdo os cineastas mais bem-
sucedidos e que conquistaram visibilidade nos Bstadhidos e na Europa. Salles, que
conquistou reconhecimento co@entral do Brasil(1998), vencedor do Urso de Ouro em
Berlim, do Globo de Ouro de Melhor Filme Estrange& indicado ao Oscar de Melhor Atriz
para Fernanda Montenegro, passou a dividir suatupdes entre o Brasil e outros paises. O

mesmo se deu com Meirelles, que conquistou platétasnacionais conCidade de Deus

® Presidente anterior empossado com a morte dad@dmbleves, eleito pelo voto indireto



23

(2002), indicado ao Oscar de Melhor Direcdo, e tumbém se tornou um diretor com
transito pelo cinema americano e europeu.

O cinema brasileiro dos anos 2000 reinauguroupded intensificada, alguns poélos
de cinema fora do eixo Rio-Sao Paulo, sobretudoandeste, em cidades como Recife (PE),
Fortaleza (CE) e Salvador (BA). Alguns nomes geereussao dentro e fora do Brasil sdo
cineastas como 0s pernambucanos Marcelo GomesrdileCinema, Aspirinas e Urubus
(2005), e Claudio Assis, demarelo Manga(2002) eBaixio das Bestag2007), o cearense
Karin Ainouz, diretor deMladame Sat§2002), eO Céu de Suelf2006), e o baiano Sérgio
Machado, d€€idade Baixa2005).

Outro fator importante para o cinema brasileiro doiundacéo da produtora Globo
Filmes, braco cinematografico da Rede Globo, enBl1@3iada no final dos anos 1990, a
produtora sedimentou seu espaco nos anos 200@re,d& producdo, atua também como
apoiadora de lancamento de alguns filmes. Dentresungessos da Globo Filmes estdo
producdes e co-producdes coMaAuto da Compadecid@2000), de Guel Arrae§arandiru
(2003), de Hector Babenc§azuza — O Tempo Nao Pafa004), de Sandra Werneck e
Walter Carvalho2 Filhos de Francisco — A Histéria de Zezé di Cagaa& Luciano(2005),
de Breno SilveiraA Grande Familiag2005 ), de Mauricio Farias,Meu Nome N&o é Johnny
(2007), de Mauro Lima.

No panorama do cinema atual, configurou-se ainda espaco de permanente
efervescéncia sobre a presenca do Estado e seassedé atuacdo no fomento a producao.
Mecanismos como as leis de incentivo a cultura, egj ambito municipal, estadual e federal,
e ainda os prémios de estimulo, suscitam debatdsoeissfes a fim de uma efetiva

possibilidade de industrializag&o e viabilizagcaaohema brasileiro.
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2 A QUESTAO DO OLHAR E O FEMININO

Para que seja possivel identificar o que seriaharofeminino no cinema, faz-se
necessario, em primeira instancia, debrucar-seesmbrconceitos primeiros, no caso, sobre o
que é olhar, mais especificamente coadunado couoaaepresentacao filmica: o olhar da
camera; e também sobre o0 que é o feminino e seigéntidade ou construcao.

Com esses conceitos sinalizados, parte-se em blesaaa possivel demarcacéo do
que é olhar feminino no cinema, passando tambénelente sobre as especificidades da

linguagem cinematografica.

2.1 O olhar

A constatacdo do médico Peter Mark Roget, em 183fre a persisténcia da retina,
que necessita de um tempo minimo para fixacao die io@agem, esta na base das pesquisas
que originaram a construcdo de objetos oticosrdraleles, o cinema (MOURA, 1987, p.12).
Dessa forma, o olho ocupou o centro dessa novaafderregistro, mediado pela camera de
filmagem. E com essas filmagens, o homem constpuaduziu e aumentou em grande escala

0 numero de imagens e, consequientemente, o denefoes.

Os psicélogos da percepcao sdo unanimes em afgqueaa maioria absoluta das
informacdes que o0 homem moderno recebe lhe venmamens. O homem de hoje
€ um ser predominantemente visual. Alguns chegamafidao do ndamero: oitenta
por cento dos estimulos seriam visuais. (BOSI, 1pd5).

Segundo Aumont (1993), o olhar é que define a aelidade e a finalidade da

visdo. E a dimenséo propriamente humana da visggur@lo ele, “o olhar distingue-se da
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simples visdo, porquanto emana do sujeito percepli¥ modo ativo e mais ou menos
deliberado”. (AUMONT, 1993, p.59)

Sendo assim, o olhar travestido de camera é oeefoatliacdo entre o observador e a
imagem vista, sendo que essa, depois de aferidg@tarada, torna-se construida, ja que as
imagens sao representacdes selecionadas por um alltéimera, e ndo a propria coisa

descortinada.

Ha entre o aparato cinematogréafico e o olho natunad série de elementos e
operacdes comuns que favorecem uma identificacaan€lo olhar com o da
camera, resultando dai um forte sentimento da pgaséo mundo emoldurado na
tela, simultineo ao meu saber de sua auséncia-¢gatle imagens e nao das
préprias coisas). Discutir esta identificacdo e gstesenca do mundo a minha
consciéncia é, em primeiro lugar, acentuar as agfegparato que constroi o olhar
do cinema. (XAVIER, 1988, p.369)

Segundo Xavier (1988), a imagem registrada funcmrao um mundo filtrado por
um olhar exterior diverso daquele que recebe essagam construida e, que,
conseqguentemente, organiza uma aparéncia das ,cgigas a0 mesmo tempo em que
estabelece uma ponte, também se interpde entre rgaefre e o0 mundo.

Sendo assim, o olhar travestido de camera, é tantb@o entre a percepcéo e a

expressao.

O ser humano é por natureza um ser criativo. Nod&operceber, ele tenta
interpretar e, nesse interpretar, jA comeca a.cNao existe um momento de
compreensdo que ndo seja ao mesmo tempo criagéosdstraduz na linguagem
artistica de uma maneira extraordinariamente ssnfeibora os contetdos sejam
complexos. (OSTROWER, 1988, p.167).

Segundo Xavier (1988), uma imagem, quando lidauporolhar, por si s6 ja produz
um ponto de vista e esse ponto de vista se sitisjedo que observa. E na construgéo que
inclui o angulo do observador que se da o simujacesse processo de simulagéo, segundo o

autor, ndo € o da imagem em si, mas o da sua oetaga o sujeito. E Xavier questiona: “O
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que é a filmagem sendo a organizacdo do “acontatihpara um angulo de observacéao (o
gue se confunde com o da camara e nenhum outrd?hgik988, p.379)

Essa definicdo de ponto de vista na gramatica @ategrafica ressaltada por Xavier
(1988) vai encontrar no conceito de feminino um doportes para a constatacdo de um

possivel olhar feminino no cinema.

2.2 O feminino - construcéo e identidade

O movimento feminista contemporaneo surgiu nosdestdJnidos no final dos anos
1960 e na Europa no inicio da década de 1970. aksformacdes e conquistas sociais da
década de 1960, como a invenc¢ao da pilula antiporaeal, impulsionaram o movimento em
varias partes do mundo. No entanto, essa cresgarteipacdo da mulher na cultura
ocidental é um resultado historico.

Ainda no século XIX, em 1888, os estudos de Signfnedid sobre a histeria ndo sé
deram o ponto de partida para a psicanalise, cambém redefiniram a compreensao sobre a
mulher. Além de ser identificada por caracteristitaediatamente associadas ao feminino,
como a sensibilidade, a passividade e a complaéaté entdo a medicina vinculava as
neuroses a mulher, nesse contexto identificadaagpem corpo feminino, ao contrario do que
se sabe hoje, em que estdo associadas ao sisternaoes, por isso, podem afetar tanto a
mulher como o homem. Segundo Sigmund Freud (198@ wlicacdes Pre-Psicanaliticas
seus estudos foram originados pelos trabalhos df@g$zor Charcot, a quem conheceu em
1885, durante estadia de seis meses em Salpétfiérefessor Charcot] havia se afastado do
estudo das doencas nervosas que se baseiam eagG@dteprganicas e estava se dedicando,

exclusivamente, a pesquisa das neuroses — e, @ti@sga histeria.” (FREUD, 1990, p.59)
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Segundo a escritora e psicanalista Laéria Fonttnatea das fundadoras do Corpo
Freudiano de Fortaleza - Escola de Psican&iseA Representacdo do Corpo Feminino 100
Anos depois, ssa dissociacdo entre o feminino e o corpo refamal compreenséo sobre a

mulher.

A ruptura, provocada por Freud, (1988) acerca deepcdo de histeria como um
modo de manifestacdo do sintoma no corpo, deteduipala origem sexual das
neuroses, foi decisiva para que, na cultura, a&elantre corpo e mulher fosse
deslocada do eixo imaginario para o eixo simbdlieo,para que, entdo,
culturalmente, o corpo passasse a ser tomado codiceide um sistema de
representacdes e ndo mais como signo de seu nbaéigico. O discurso
psicanalitico produzira, entdo, uma nova formardeligibilidade sobre o corpo,
capaz de um movimento de ndo-retorno aos outrosrdiss que a ela antecederam.
(FONTENELLEY.

Para a psicanalise freudiana, o falo representaderpportanto a mulher representa a
castracao, a incompletude. Por nédo ter o falopelaeja. J& o homem, por possui-lo, tem
medo de perdé-lo. O professor do Instituto de Ryt da Universidade de S&o Paulo, Luis
Hanns (2005), destaca a ofiré@s Ensaios sobre a Sexualidade Freud (1990), que trata do
assunto. Segundo Hanns (2005), no contexto fread@mpénis ndo esta associado apenas ao
orgao genital, mas, sobretudo, como simbolo derpéde isso, nesse entendimento, esta a

polaridade mulher versus homem como inveja do p€aisgustia da castracao.

Apesar da banalizagdo ocorrida posteriormente, juotb desses conceitos
permitiu que se refinasse em muito a clinica psilira, desvinculando a questdo
do género da anatomia, bem como ampliando a sdadali para além da
genitalidade, introduzindo-a como elemento chave daersas patologias do
desejo (neuroses). (HANNS, 2085)

Segundo Luis Hanns (2005), Sigmund Freud (1990plueionou a questdo dos

géneros, com construgdes teodricas que norteiarde dggdo, 0 homem contemporaneo. Para

* FONTENELE, Laéria. A representacéo do corpo fenairi00 anos depois. Disponivel em:
<http://www.corpofreudiano.com.br/textosf.f#rhcesso em 05/03/2008.
5

Idem
® HANNS, Luis. Ensaios sobre a sexualidade — haaress Sigmund Freud publicava um classico da
psicandlise. Disponivel enhttp://cienciahoje.uol.com.br/3361Acesso em 08/03/2008.
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Freud, seja do ponto de vista anatdbmico ou psiguicguém € totalmente masculino ou
feminino, pois cada um reune combinacdes variadasagos dos dois géneros. Portanto, a

identidade sexual é uma construcéo psicossocial.

Cada menino ou menina ter4 de constituir sua sebad e identidade a partir de
uma bissexualidade potencial. S6 ao longo do desémento psicossexual se
desenvolverdo ou atrofiardo determinados caracterasculinos e femininos,
formando um mosaico de configuracbes anatomopsigiuibe certo modo ele
afrouxou as certezas identitarias que a sociedadpd@ ao masculino e ao
feminino e introduziu uma variavel cultural e relegtica a partir da qual masculino
e feminino designam, mais do que nossa anatonpasigdo que cada individuo
assume perante o desejo, 0 gozo e 0s objetos zier pildANNS, 2005)

No decorrer do século XX, outros autores tambérardin suas reflexdes sobre o
papel que a mulher desempenha e como sua identdeniestruida. Edgar Morin (1962) em
Promocao dos ValoreBemininos capitulo do livroCultura de Massas no Século XX — O
Espirito do Tempo — | — Neurqgdecaliza esse novo papel da mulher sob a oGticaultiara de
massa. Morin ressalta o que ele chama de “femagifia das civilizagbes”. Ou seja, segundo
ele, hd um enfraquecimento do masculino, a mulhedema assume ao mesmo tempo o
papel de sujeito e o de objeto, enquanto o0 homeefesrina, fica mais sentimental, mais

terno, mais fraco.

Ao pai autoritario sucede o pai maternal, ao maciefe sucede o companheiro,
ao amante decidido sucede o leviano. Inversamantamancipa¢do masculiniza
certas condutas femininas: a autodeterminacado légma que adquirida pela
mulher se torna autodeterminacdo psicolégica. Sebaparéncias femininas
emergem comportamentos autdnomos e voluntariosRIMO1962, 146).

O sociblogo espanhol Manuel Castells (1999), @nPoder da ldentidadeassinala
esse fim do patriarcalismo e nova ordem instaur@dgundo ele, a transformacéo do trabalho

feminino e a conscientizacdo da mulher contestaréamilia patriarcal.
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As forgas propulsoras desses processos s&o o0 moeggoi de uma economia
informacional global, mudancas tecnoldgicas no ggsc de reprodugéo da espécie
e 0 impulso poderoso promovido pelas lutas da muthgpor um movimento
multifacetado, trés tendéncias observadas a pdatifinal da década de 60. A
incorporacdo macica da mulher na forca de trabedhmunerado aumentou o seu
poder de barganhas-a-viso homem, abalando a legitimidade da dominacae dest
em sua condicdo de provedor da familia. (CASTELLS®9, p.170).

Se essa nova mulher é uma construcao social, éeatdade, pode-se dizer que ha uma

identidade? Para Morin (1962), instituiu-se um nakguétipo — o da mulher moderna.

Mulher emancipada, € certo, mas cuja emancipacd@teiuou as duas funcgdes,
sedutora e doméstica, da mulher burguesa. A enagampda mulher se da ndo sé
pela promogéo social (acesso as carreiras massubios direitos politicos, etc),
mas pela hipererotizacdo e pela transformacdo dasd8es domésticas em
controle eletrodoméstico. O modelo da mulher maalenera o sincretismo entre

trés imperativos: seduzir, amar e viver confortanite. (MORIN, 1962, p.144-
145).

Ainda na década de 1940, antes dos ventos ren@sdos anos 1960, e mesmo como
agente impulsionador destes, a filésofa frances@i® de Beauvoir (1949) escreveu &m
Segundo Sexaue ndo se nasce mulher, torna-se mulher. Enerssaio classico, Beauvoir

aponta o casamento como escraviddao e como moemdn

O que é certo é que hoje é muito dificil as mulbessumirem concomitantemente
sua condicéo de individuo autbnomo e seu destiminfeo; ai esta a fonte dessas
inépcias, dessas incompreensdes que as levamepes,\a se considerar como um
“sexo perdido”. E, sem davida, é mais confortawglastar uma escravidao cega
que trabalhar para se libertar: os mortos tambéé&o esais bem adaptados a terra
do que os vivos. (BEAUVOIR, 1949, p. 312-313)

Passadas cinco décadas desses escritos e pelos quatia décadas do feminismo
contemporaneo, Manuel Castells (1999), que delienieflete sobre o poder da identidade em
tempos de globalizacdo, ressalta que os movimesdosis feministas e de afirmacao da
identidade sexual dependem do Estado para institalizar seus valores. No entanto,

segundo Castells (1999), isso criou um impasseueoco Estado atual se encontra fragilizado

devido a nova ordem mundial globalizada.
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As fortes exigéncias dos movimentos sociais, seéaguas as instituicbes de
dominagdo em suas proprias raizes, ocorrem exatamenmomento em que 0
préprio Estado se encontra envolvido em uma criseuteiral desencadeada pela
contradicdo entre a globalizacdo do seu futuroideatificacdo do seu passado
(CASTELLS, 1999, p. 278).

Os trabalhos teéricos de Edgar Morin (1962), Simd@éBeauvoir (1949) e Manuel
Castells (1999) sao ferramentas que lancam lud®e sotrajetdria da mulher contemporanea
e sua busca e afirmacgao de identidade e de exprdsssa busca e essa afirmacéo, por sua

vez, vao encontrar no cinema uma possibilidadesdage de construgéo.

2.3 Olhar feminino no cinema

No livro A Mulher e o Cinema: Os Dois Lados da Camerautora E. Ann Kaplan
(1995) questiona ja no primeiro capitulo: O olhamasculino? A partir dessa indagacao,
Kaplan, que é uma pioneira no estudo da mulherimen@ e da producéo cinematografica
feminista, sedimenta sua reflexdo na analise dectéssicos do cinema americano e um do
cinema americano moderno, dirigidos por homens eetgmm a mulher como personagem
principal: A Dama dasCamélias(1936), de George Cuko# Vénus Loira(1932), de Von
Sternberg; éA Dama deXangai (1946), de Orson Welles, além de um filme da déchda
1970, periodo de grandes conquistas feministaa®rocura de Mr. Goodba(1977), de
Richard Brooks.

Confrontando a psicanalise, cujo discurso, segifaidan (1995), pode ter oprimido
a mulher por ter-lhe feito aceitar um posicionarmoedé n&o-sujeito, ela ressalta que as
mulheres precisam conhecer o discurso da psicang@ra combaté-lo. Inclusive,

guestionando as supostas verdades apregoadasamié@iia moderna.
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[...] sera que o olhar Becessariamentmasculino (por razdes inerentes a estrutura
da linguagem, ao inconsciente, aos sistemas siogsglie assim a todas as
estruturas sociais)? Como podemos estruturar aaqara que a mulher tome
posse do olhar? Se isso fosse possivel, serd qualbsres gostariam de possuir o
olhar? E finalmente, o que significa ser uma espkeca feminina? E fazendo essas
perguntas, a partir da estrutura psicanalitica, ppgemos comecar a encontrar as
brechas e as fissuras através das quais poder@seryr ia mulher no discurso
histérico, que tem sido até agora dominado peloemydeixando a mulher de
fora. Desse modo podemos comecar a nos transfopmareiro passo no sentido
de transformar a sociedade. (KAPLAN, 1995, p.45)

Segundo Kaplan (1995), utilizando a psicanalise gae ela, de certo ponto aliou-se
ao cinema como sustentacaostiatus quado capitalismo burgués, € possivel desconstruir os
filmes analisados a fim de distinguir os mitos ipatais que fizeram da mulher um Outro:
“Os signos do cinema hollywoodianos estdo carregat®d uma ideologia patriarcal que
sustenta nossas estruturas sociais e que consirdih@r de maneira especifica — maneira tal
que reflete as necessidades patriarcais e o ineots@atriarcal’.(KAPLAN, 1995, p.45).

Kaplan (1995) situa o processo de tomada das réttefazer cinematografico pelas
mulheres nos filmes de vanguarda experimentalradiista na Europa e nos Estados Unidos
na década de 1920, com destaques para Germaine BWéaya Deren, ainda que essas
cineastas, segundo a autora, “ndo fossem femimstagentido contemporaneo” (KAPLAN,
1995; p.128). Além dessas integrantes das vangaiafd@lan registra representantes de mais
dois grupos: o documentario realista e sociologom cinema politico. Para contrapor aos
filmes de Hollywood analisados dirigidos por homemnautora perfila cineastas mulheres que
integram o que ela chama de “O Cinema Feministapleddente”. E nesse grupo estdo a
francesa Marguerite Duras, a alema@ Margarethe Mottal a americana Yvone Rainer, a
inglesa Sally Potter, e a cubana Sara Gomez — tddssealizadoras de filmes nas décadas de
1970 e 1980.

Silvia Maria Guerra Anastacio (2006) analisa odi@rlando, de Virginia Woolf, e a

adaptacao cinematografica realizada por Sally Ratitelivro A Criacdo de Orlando e sua
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Adaptacédo Filmica — Feminismo e poder em Virgin@oWVe Sally PotterAnastacio ressalta
que o aspecto social do cinema deve ser considg@adpe ele tem, cada vez mais, dado
espaco as minorias, com destaque para a trajetasidutas femininas durante a histéria, o

gue vem configurar um novo estado de coisas.

Revendo as teorias feministas no cinema, obsergasas mulheres como sujeitos
do discurso, eram mantidas fora de qualquer repig®o. Inclusive da literatura e
do cinema, com algumas excecdes na literatura, @moaso dé& Room of One’s
Own, de Virginia Woolf. Neste ensaio, as mulheres sétadas com respeito e
conclamadas a ocupar um papel mais ativo dentrmodtexto social e politico. Ja
nos filmes costumavam ser vistas como objeto dejalegara o espectador,
traduzindo essas obras fantasiosas o proprio ssbiemte masculino de seus
criadores. Tais mulheres ndo passavam de merag@gtes, que representavam
pessoas confusas, indteis, passivas, dominadas gueler patriarcal vigente.
(ANASTACIO, 2006, p.71).

Aumont (1993) recupera os estudos sobre o feminisrassinala que eles trouxeram
importante contribuicdo ao apontarem a constarsienaria entre os personagens masculinos
dotados do poder de olhar e personagens femireitas para serem olhadas.

Nas conclusbes que faz em seu livro, Kaplan (1%9Bfetizou questionamentos
constantemente sublinhados nos novos filmes fposnulheres e que diz respeito a como o

feminismo poderia ser fora das bases patriarcais.

Basta simplesmente “dar voz as mulheres”, se ahared s6 podem falar a partir
de uma posicdo que ja esta definida pelo patriaza8e o discurso masculino é
monolitico e tem controle sobre tudo, como as mekheoderao inserir uma outra
“realidade” dentro dele? A partir de que lugar aghmres vém conhecer qualquer
outra “realidade”? (KAPLAN, 1995, p.281).

Segundo Kaplan (1995, p.299), “Se as diferencasasexigidamente definidas foram
construidas em torno do medo do Outro, precisareasgp nos meios de transcender uma
polaridade que sO nos trouxe sofrimento e dor’.sBef®rma, Kaplan sinaliza que, pelo

menos, ha uma importancia enorme em abandonar ggadidliturais e linguisticos de
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oposicOes entre macho e fémea e seus sentidosiviepassivo, dominador/submisso,

civilizagdo/natureza, ordem/caos, patriarcal/mataia

2.4 A linguagem do cinema

Segundo Martin (2003), se 0 cinema surgiu com 0®0s Lumiére, com seus
registros de fatos cotidianos e a “reproducao” ek, rfoi com Georges Mélies que ele se

tornou arte.

Verdadeiramente, o cinema foi uma arte desde gigens. Isto é evidente na obra
de Meliés, para quem o cinema foi 0 meio, de resupsodigiosamente ilimitados,
de prosseguir as suas experiéncias de ilusionisae grestidigitacdo. No teatro
Robert-Houdin: existe arte desde que exista criagépnal (mesmo instintiva) a
partir de elementos primarios ndo especificos, diéslecomo inventor do
espetaculo cinematogréfico, tem direito ao titul aiador da Sétima Arte.
(MARTIN, 2003, p.15).

De reproducéo do real, segundo Martin (2003), @roen tornou-se pouco a pouco
linguagem. Ele constituiu linguagem porque se tonnm processo de conduzir uma narrativa
e de veicular idéias a partir de processos de ss@oefilmica, como a camera, a imagem, a
estética, a montagem, em que 0s maiores nomesssdm americano David H. Griffith e do
russo Sergei Eisenstein. E pela linguagem que egach a analise do olhar cinematogréafico
feminino

Segundo Martin (2003), a imagem € o elemento qusudéentacdo a linguagem
cinematografica, pois € ela que propicia ao esgdectam sentimento de realidade e a crenca
do que se descortina na tela. E a linguagem seittn@spartir de uma escrita propria de cada

realizador através de seu estilo



34

[...] a imagem reproduz o real, depois, num segugrda e eventualmente, afecta
0S nossos sentimentos e, finalmente, num terce@o g sempre facultativamente,
toma uma significacao ideoldgica e moral. Este esgucorresponde a funcdo de
imagem tal como definiu Einsentein, para quem agéma nos conduz ao
sentimento (ao sentimento afectivo) e deste a.iARTIN, 2003, p.28).

Martin (2003) ressalta a camera como agente atviedistro da realidade material e
de criacdo da realidade filmica. E, segundo elegrmmgiadramentos constituem o primeiro
aspecto da participacéo criadora da camera negs#roe Se a camera fixa dos primeiros
tempos do cinema eliminava as possibilidades douarg@mento, segundo o autor, a
crescente mobilidade permitiu novas leituras dradiicdo de novos pontos de vista.

Essa nova relacdo com a camera possibilitou aircstrucdo de diversos tipos de
planos. Dai, conforme Martin (2003) assinala, éséédcia entre a ela e o objeto que vai
determinar o tamanho do plano, que por sua veraestadicionado a clareza da narrativa.
Ainda segundo o autor, o tamanho do plano deteremmgeral sua duracdo. Dentre o0s tipos
estdo o plano geral, o plano conjunto, o plano mémplano americano, o primeiro plano, o
primeirissimo plano e o plano detalhe.

Santos (1993) descreve os diferentes tipos de pl@nglano geral é um plano
descritivo e é usado para mostrar a posicao da®mpegens em cena. O plano conjunto tem
carater descritivo e narrativo, com uma tendén@@mnpara a descricdo, ja que as acbes nao
séo totalmente percebidas. O plano médio enquadtar@m toda a sua altura e tem fungéo
narrativa, pois a acdo tem maior impacto na tadkdda imagem. O plano americano
enquadra os personagens acima dos joelhos ou aencatura, ele privilegia a acédo em
relacdo ao cenério. O primeiro plano corta o pexgem na altura do busto, ele propicia ao
espectador perceber o estado emocional dos at@elirecdo dos olhares, tem carater mais
psicolégico do que narrativo. No primeirissimo lam rosto ou uma parte do rosto ocupa
toda a tela, a acdo ndo € percebida e a atenc@spdxrtador € canalizada para o lado

emocional. Tem também func¢éo indicativa como, penglo, um close de uma méao fazendo
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um gesto. O plano detalhe destaca um pormenorsdo ou do corpo do ator, 0 que resulta
em grande impacto visual e emocional. Pode ter éamtuncao indicativa ao focalizar um
objeto.

Martin (2003) especifica os angulos de filmagemessalta que quando ndo sao
diretamente justificados por uma situacao ligada&o, eles podem adquirir uma significacao
psicolégica precisa. O autor indica o Plongé comdilrmagem de cima para baixo,
apeguenando o individuo; a contra-Plongé comonaafiem do tema de baixo para cima,
dando uma impressédo de superioridade. Outros tipodngulo podem sugerir ainda um
enquadramento vertical, o que da uma certa origexd a filmagem, e um enquadramento
inclinado que pode distorcer a realidade.

Segundo Martin (2003), esses diferentes angulasiplitam a construcéo de ponto de
vista distintos, como o objetivo e o0 subjetivo. Mogntos diferenciados da camera também
alteram e afetam os pontos de vista. Para Marfd3g umtravelling, deslocamento da
camera em relacdo ao objeto, mantendo constamegudodentre o eixo Optico e a trajetoria
do deslocamento, possibilita diferentes leiturasleeacontece para frente ou para tras, se faz
esses movimentos de forma rapida ou lenta.

Martin (2003) enumera também o que ele chama dmeel®s filmicos néo
especificos, que sdo aqueles que participam dgiorida imagem e do universo filmico, mas
nao pertencem exclusivamente ao cinema. Sao dlesiaacédo, fator decisivo para a criagéo
da expressividade da imagem, o vestuério (figurno)enario.

Esses elementos também séo utilizados no cinenaateavisdo, mas ainda que nao

especificos do cinema sdo essenciais para a co@steinematografica.
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3 O OLHAR FEMININO NA TRILOGIA DE ANA CAROLINA

3.1 A mulher no cinema

Ana Pessoa e Ana Rita Mendonca (1989) assinalamnogsmo com os trabalhos de
Alice Guy Blanche na Franca, como integrante dapeqde realizadores da firma francesa
Gaumont no inicio do cinema, a presenca de mulheaadirecao de filmes é episddica em
todas as cinematografias. Na América Latina, a®rasit ressaltam que as primeiras
realizacdes séo da década de 1910, com as argehtimba Saleny Nina del Bosqu¢l917)

e Clarita (1919. e Maria V, de Celestini Mi Derecho(1920), e a mexicana Mimi Derba,
fundadora da Azteca Film.

Tanto nos Estados Unidos como na Europa, a exaggarticipacdo macica como
atrizes, coube as mulheres pouco espaco nas fiébagas dos filmes. Um deles foi o da
montagem.

No documentari®Jm corte no tempo: a arte da edi¢aba um descortinamento sobre
a intensa participacdo das mulheres nas trés pamdécadas do cinema como montadoras.
Nesse periodo, quem mais trabalhava com a montagam as mulheres porque esse
trabalho, no entendimento da época, assemelhawa-afazeres intimamente ligados ao
universo feminino, como o trico, a costura e a¢apa. Dessa forma, era como se pegasse
pedacos de tecidos e através da costura os uni€sam.a chegada do som, no final da
década de 1920, foi que os homens comecaram diltarirentre as montadoras porque o
som era algo elétrico, era técnico, portanto, maor&is trico.

Mesmo quando os homens foram pouco a pouco ocupantmem esse espaco da

montagem, ainda segundo o documentério, uma ddsemesl mais poderosas em Holywood

" O documentario faz parte dos extras do lancanren@rasil , em 2005, do DVD do filngullit, de Peter
Yates.
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nas décadas de 1940, 50 e 60 foi uma montadoragakédr Booth foi supervisora de
montagem da MGM, importante estudio americanonleatipalavra final sobre filmes dos
cineastas contratados.

A partir dos anos 1970, deu-se um redirecionamendomulher comecou a ocupar, de
forma mais atuante, a mais importante funcéo citagnafica: a direcao de filmes de longa-
metragem. Segundo Kaplan (1995), as mulheres easpéegaram a direcdo de longas
primeiro que as americanas, ja que essas Ultimaani espaco maior no formato curta-
metragem.

Kaplan (1995) ressalta a escritora e cineasta dsandvarguerite Duras, uma das
poucas mulheres que participaramNtauvelle Vagudérancesa. Além de escrever o roteiro do
classicoHiroshima Mon AmouK1959), de Alain Resnais, Duras comecou a dingirfinal
dos anos 1960, e construiu uma carreira de filreededtaque ja no inicio da década de 1970,
comoNathalie Granger(1972) elndia Song(1975). Outra francesa do mesmo movimento é
Agnes Varda, de filmes com@leo de 5 as 71962). Outros nhomes de destaque sao Liliana

Cavani e Lina Wetmuller na Itélia, e Margareth Viootta na Alemanha.

3.2 A mulher no cinema brasileiro

Se cada ciclo e movimento do cinema brasileircasacterizam por diferentes angulos
e novos formatos de producdo, um ponto em comursevéazer notar: cabera aos homens a
conducéo de frente do fazer cinematogréafico. SeganBnciclopédia do Cinema Brasileiro,
organizada por Ferndo Ramos (2000), até os and@s $8fdo nomes como Adhemar Gonzaga
(fundador do estudio Cinédia), Humberto Mauro (@erado o “pai do cinema brasileiro”),

Alberto Cavalcanti (condutor da instalacdo da \@raz), Carlos Manga e Watson Macedo
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(nomes de ponta das chanchadas), Nelson Pereir&aities e Glauber Rocha (principais
nomes do Cinema Novo), Rogério Sganzerla e Juliesddne (destaques do Cinema
Marginal), e David Cardoso (principal produtor derpchanchadas) que estardo a frente,
sobretudo como produtores e/ou diretores a conduzstéria do cinema nacional.

A Enciclopédia do Cinema Brasileiro também elerigaraas mulheres que marcaram
profundamente a histéria do cinema brasileiro nas primeiras seis décadas. Carmen Santos
foi 0 nome mais importante, atuando em varios segwse atriz, produtora, diretora de
Inconfidéncia Mineira(1937/1948), dona de estudio, a Brasil Vita Filn@go de Verberena
foi a primeira diretora do cinema nacional comlm&O Mistério do Domino Pretdancado
em 1930. Gilda de Abreu foi a primeira cineastawu®sso, cujo longa de estréak-brio, de
1946, levou multiddes aos cinemas — os outrosPs@guinho de Gent¢1947) eCoracao
Materno (1949). Apenas seis mulheres dirigiram longas rasiBaté a década de 1960. As
outras sdo as italianas Maria Basagh@cumba na Alta(1957), eO Pao que o Diabo
Amassou(1958); e Carla CiveliE um Caso de Policié1959) nos anos 1950; e Zélia Costa
nos anos 1960 -As Testemunhas ndo condendh®62). Mas a maioria ficou, nessas
primeiras décadas, condicionada ao formato curtaagem.

A presenca feminina na direcao de filmes se defomea pontual. O espagco maior
para as mulheres foi na arte da representaca@sde deu nascedouro, o cinema brasileiro
ficou marcado por atrizes que se configuraram ceardadeiros mitos ou, no lado oposto,
como legitimas representantes do povo. Nesta aoafi§o, estdo nomes como Aurora
Fulgida, Eva Nil, Nita Ney, Carmen Miranda, ToOniarf@iro, Eliane Lage, Leila Diniz,
Norma Bengell, Odete Lara e Helena Ignez, e tipascamtes e populares como Dercy
Goncalves, Eliana, Adelaide Chiozzo e Zezé Macedo.

Na ficha técnica, alguns nomes se impuseram. Ndupéw, Lucy Barreto, Mariza

Le&o, Sara Silveira, Assuncao Hernandez e Paulmhe&sdo destaques. Na montagem, Idé
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Lacreta, Vera Freire, Cristina Amaral, Jordana Bengirginia Flores. Na direcdo de arte e
figurino, Marilia Carneiro, Yurika Yamasaki e Kikapes.

O caminho de mulheres cineastas flmmmado a partir dos anos 1970, também em
aparente consonancia com as conquistas sociasddadanterior. Diretoras de longas como
Vanja Orico, Tereza Trautman, Lenita Perroy, Anaoll@a, Tizuka Yamasaki, Suzana
Amaral, Lucia Murat, Teté Moraes e Adélia Sampa&s miécadas de 1970 e 1980 dao
sustentacdo paralmomde mulheres cineastas nos anos 1990. Foi quandi® Camurati,
com o filmeCarlota Joaquina — Princesa do Brasiancado em 1995, tornou-se simbolo do
chamado Cinema da Retomada, que levou o publicmltie, e em massa, as exibicdes de
filmes nacionais.

A partir dai, consolidaram-se nomes cdtiedena Solberg — uma das pioneiras em
curtas nos anos 1960, Norma Bengell, Sandra Werietk Amaral, Eliane Caffé, Eliana
Fonseca, Lais Bodanzky, Mara Mourdo, Anna Muylagna Maria Magalhdes, Monique
Gardenberg, Sandra Kogut, Lina Chamie, Erika BaMelu di Martino, Norma Bengell e

Lucélia Santos.

3.3 Ana Carolina

Uma das diretoras brasileiras de longas mais pdasiao pais e no exterior € Ana
Carolina, nascida em Sao Paulo, em 1949. Com f@&magn Medicina — Faculdade de
Fisioterapia, e com passagem pela Faculdade deci@éBociais, Ana Carolina cursou
Cinema em Sao Luiz. Em 1968, fez seu primeiro trmb&o Cinema Nacional como
continuista de Walter Hugo Khouri eks AmorosasNesse mesmo ano dirigiu seu primeiro

curtaLavra-dor, co-dirigido por Paulo Rufino.
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Nascia ai uma cineasta que deixaria sua marcaitdefina filmografia do cinema
nacional, primeiro como documentarista, em reafieagiue vao até meados dos anos 1970
em varios curtas e médias-metragens, c@uerra do Paragua(1970) eNelson Pereira
dos Santos Sauda o Povo e Pede Passagdéna estréia no formato longa cdaetulio
Vargas em 1973/74Getdlio Vargasprojeta 0 nome da cineasta, que, usando mategial d
arquivo, compde um vigoroso retrato do politicoddess anos 1930 até o seu suicidio em
1953.

Trés anos depois, Ana Carolina dirigiu sua primiogéo e conquistou a critica com
Mar de Rosaq1977), para muitos seu melhor filme. Protagorozpdr Norma Bengell
como Felicidade, Cristina Pereira como Betinha, thvi0 Augusto como Orlando; as
primeiras, mae e filha, o segundo um perseguidiar. de Rosa® uma espécie de ‘road-
movie’, no qual as personagens, ap0s o ataquelidel&@e ao marido, encontram outras
personagens histéricas e vivenciam experiénciastanlas. O elenco, composto ainda por
Hugo Carvana, Ary Fontoura e Myrian Muniz, tem @iatuacdo nesse filme que inaugura
uma aclamada trilogia.

Passado em um internato que recebe a visita datementor para o fechamento do
estabelecimentdyas Tripas Coracadq1982) é seu segundo longa ficcional. SeMan de
Rosaso foco era a familia, agora a escola, a igrejasexm sao 0S mecanismos sociais
dissecados. No primeiro, a personagem de Cristamaird — atriz simbolo do cinema de
Ana, ao lado de Xuxa Lopes e Myriam Muniz — eragende catalisador. Agora entra em
cena um bando de adolescentes as voltas com #sigdsts, em que as professoras, as
diretoras e um padre viverdo, em clima exacerbatklignte, as ultimas horas da sentenca.
Dina Sfat e Xuxa Lopes sdo as professoras; Myriami®le Nair Bello sdo as dirigentes;
Antonio Fagundes o interventor e o desejo perszab; Ney Latorraca o padre; Cristina

Pereira a servical; e Maria Padilha uma das adehss.
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Em 1986/1987, Ana Carolina fechou a trilogia c8onho de ValsaNo filme, Xuxa
Lopes personifica uma espécie de apropriacdo ddrigha “Teresinha deu a mao”,
vivenciando diferentes buscas amorosas, passardoap®r paterno, pelo irméao, pelo
principe encantado, por Deus, até 0 encontro consigsma, 0 reconhecimento de suas
limitacGes, suas dores e alegrias. Eanho de ValsaAna Carolina coloca em cena varios
chavdes, lugares-comuns e figuras de linguagemo ¢engolir sapo”, “entrar pelo cano”,
“fundo do pocgo”, “carregar a cruz”, produzindo &sisingulares e de perfeita inclusdo ao
contexto do filme.

A cineasta entrou os anos 2000 cémélia uma ficcdo sobre a passagem da
lendaria atriz francesa Sarah Bernhardt pelo Beasieu encontro com trés mulheres do
campo. O ultimo filme de Ana Carolina até agoraGeegorio de Mattosrealizado em

2003.

3.4 A trilogia

A trilogia formada pelos longddar de Rosas (1977), Das Tripas Coracédo (1982) e
Sonho de Valsa (198%ompde um olhar da cineasta Ana Carolina sobrdifesentes
agentes de opressao sobre a mulher. Realizadosisomanos de diferenca entre um filme
e outro, cada um deles focaliza a mulher em difesesituacdes, subjugada por instituicoes
e instancias como a familia, o sexo e 0 amor rog@nt

Em Mar de Rosasa cineasta coloca em cena uma familia desesidgwomo mote
para discussdo sobre o poder do casamento e, ¢éensexapente, da constituicdo familiar
gue se manifestam como mecanismo de opressdo sam@her. Depois de uma briga

durante uma viagem, Felicidade ataca seu maridgicSéom cortes de gilete no banheiro
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de um quarto de hotel. Pensando que o marido eetfo,nela foge levando a filha
adolescente do casal, Betinha, no carro do maRdoco depois, ela percebe que estdo
sendo seguidas por um homem. Tem inicio ai umatbréa em que mae, filha e
perseguidor vao vivenciar momentos alucinados erdgrar personagens inusitados pelo
caminho.

No entanto, ao se livrar do marido, Felicidade acpbr incorporar alguns tracos
dele no relacionamento com a filha adolescenteetihBa, por sua vez, so ira conseguir se
livrar da instituicdo familia ao matar a mée, jadda literalmente do trem.

Em Das Tripas CoracdoAna Carolina situa sua historia em um internatmihino
prestes a ser fechado. Um interventor chega a légioale mogas com a missao de fechar o
estabelecimento, que estd com dividas e problensadiveis. Chegando |a, ele adormece
durante alguns minutos, enquanto espera pelasomdisee professoras para uma reunido.
Durante o cochilo, ele sonha com as alunas e pmf@s em situacdes de histeria exacerbada
e de clima delirante.

Ao escolher o interventor como ponto de vista, Aaaolina faz desfilar pela cena
mulheres de diferentes geragdes, seja as alunéseglaies, seja as professoras, todas elas
as voltas com o papel de opresséo que o sexo desbapm suas vidas, aliado ao poder do
Estado e da religido. Cabera a essas personagamiair a explicitacdo desse desejo em
grande parte de forma histérica.

Por fim, em Sonho de Valsa é a vez da personageesd,euma mulher em luta
contra o poder da busca e da concretizacdo do emm@ntico. Teresa, uma mulher de 30
anos, vive com pai e o irméo. Insegura, debatesseem sua idade, ndo ter se casado nem
constituido familia, e, tampouco, se realizadoigsadnalmente. Ela sonha em encontrar o

amor, mas 0s homens apenas a desejam. Teresaobeeasom varios homens em busca de
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seu principe encantado, mas em sua dolorida trigget@i se instalando a consciéncia de
que principes encantados nao existem.

A partir da construcdo desses personagens nolinés, percebe-se uma unidade
em crescendo na trilogia sobre esses mecanismoprdssdo na trajetoria feminina. Esse
percurso culminara, no final da trilogia, com angfarmacédo da mulher da condicdo de
objeto a de sujeito de sua existéncia.

Na trilogia dirigida pela cineasta Ana Carolinaaficlaro que a tematica escolhida
esta intimamente ligada a condicdo da mulher. Ose$ focalizam temas como o
casamento, a familia, a satisfacdo sexual, a deligh escola e a consumacdo do amor
romantico, e ttm como personagens centrais mulkderdgerentes idades.

Porém, no que diz respeito a linguagem, ainda e @ossivel constatar varias
construcdes de enquadramentos que se constituem wma geografia a sinalizar os papéis
sociais representados pela mulher em relacdo aerhpainda assim nao da para afirmar que
essa estética seja caracteristica exclusiva dellan f@minino. Mas a representacdo de um

ponto de vista da mulher ou sobre a mulher.

3.5 Anélise

A andlise da trilogia de Ana Carolina foi feitabsetudo, a partir da linguagem,
porém sem abrir mao da tematica. Em cada um dowedilforam escolhidas cenas
fundamentais, sendo elas a abertura, a apresentEgE@ersonagens, a instalagédo do

conflito e o desfecho da trama.
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3.5.1 Mar de Rosas

O filme “Mar de Rosas” tem uma abertura em negrs poucos, dois focos de luz
vao se movimentando até passar pela camera e dadbpese que sao luzes de fardis.
Algumas vao cruzando o espaco até que a imagemgeleola e comeca a apresentacédo dos
créditos. Depois de aparecer toda a ficha técaigaagem volta a se movimentar, os farois
circulam e, aos poucos, vao aparecendo algunslegjccomo um caminhdo, até que a
imagem se concentra nas luzes de um carro e ds8 véentorno da estrada, uma ponte, 0
acostamento, tudo ao som de uma mausica instrumental

Essa abertura situa o espectador no que pareagms@éifme de estrada, ou seja, a
historia vai se desenvolver com 0s personagengamitb. A partir do momento em que a
imagem se concentra em um veiculo, insinua-se qugéiele automovel que iremos
acompanhar a histéria, ja que a luz do farol qumiiha o entorno vem dele.

A adolescente Betinha estéd fazendo xixi. Vé-serealie sua saia, em xadrez azul,
levantada, as pernas abertas com os pés calcadosadgandalia branca baixa. Ela se levanta
ajeitando a roupa. Betinha esta de costas paranaraae a sua frente vé-se uma bela
paisagem de montanhas. Ela se espreguica, virecami@ha até um carro, cuja porta esta
aberta. Um homem, que esta ao volante fecha a @aldaa partida no carro. Vé-se o carro na
estrada, em plano geral.

A primeira personagem apresentada é Betinha, guestar presente durante todo o
filme. O primeirissimo plano, em que a vemos fapexigi, além de mostrar um ato comum,
oferece também pista da postura de Betinha, pageangque, durante quase todo o filme, vai
se situar em um plano além do drama dos personagkitos. O fato de ela fazer xixi e

depois se espreguicar em frente & uma bela paiss@ém reforcar essa postura.
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Na primeira imagem dos trés personagens, Betinhdiln@), Sérgio (o pai) e
Felicidade (a méae), vé-se os trés dentro do cpelas costas. Betinha esta no banco de tras
mexendo no cabelo da mae. Felicidade esta no mantaxlo do motorista, que € Sérgio. Ha
um corte para o close de Felicidade. Ao lado deisizem, Betinha apdia a cabeca no
espaldar do assento de Felicidade. Em seguidaidagle olha para Sérgio e Betinha olha
para Felicidade. Close em Sérgio, que coloca o dedabio e olha de rabo de olho para o
lado da esposa. Felicidade olha para Sérgio. Betimlo fundo, olha para Felicidade.
Felicidade suspira. De tras, no banco, Betinhaestno ombro de Sérgio, que esta a frente,
ao volante.

Neste trecho, todo feito em plano médio, a cameidesloca de um personagem para
outro. Além de apresentar os personagens, vé-gaeaha um descompasso de intencoes.
Felicidade olha para Sérgio, mas este aparentastest fuga de um possivel dialogo, ja que
olha para a estrada — esta ao volante, mas olbhaHeticidade pelo canto do olho. Betinha,
gue parece adivinhar o desejo de confronto da opfe,pelo pai ao deitar-se no seu ombro.
Com esses deslocamentos de camera e com a post8égio e Betinha, a cena faz parecer
gue se Felicidade quer um embate, ela estara soaabriga.

Em seguida, Felicidade pede para falar mais unt@@ureclama que o marido a
interrompe sempre. Novamente a camera se desldea Feglicidade e Sérgio, e o embate
comecga — ou, pelo teor do diadlogo, recomeca. Hélogb de Felicidade, vé-se que Sérgio a
oprime ndo deixando a esposa se expressar. Quendaaga “Como falando sozinha?”, o
fato de a camera estar nela e s6 se ouvir a vez rdédrca o isolamento da personagem
Felicidade.

Felicidade continua a insistir em querer dar cantiade a conversa, mas Sérgio alerta
que vao acabar em discussao. O continuo deslocamarmamera entre um e outro reforca a

idéia de embate. O dialogo deixa claro a posturaadia ponta do casal. Ela diz que quer
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conversar, mas para ele a conversa é uma discussaao de Betinha no ombro de Sérgio
significa o apoio da filha ao pai. Em alguns morasnkelicidade fica tdo isolada que até sai
do enquadramento.

Felicidade néo desiste e diz ao marido que quardp pingos nos is’. Ele diz que sua
vida ndo se resume a isso, que eles estdo naasfuas ndo € lugar nem hora para se falar
deles e que o assunto esta encerrado. Sérgio@mammo 0 sujeito da relagdo. Sua ultima
fala “Eu dou o assunto por encerrado” revela a emagjue Sérgio tem de seu papel na
relacéo.

Felicidade continua a querer conversar, mas Ségilbmita a assoviar como quem
nao da importancia para os queixumes da esposa.ckio que Felicidade ndo se sujeita
mais ao marido. Sérgio, que assovia, parece ndm danensédo do insurgimento da esposa.
Betinha parece que tem certa no¢ao, pois demgm&ogupacdo. A construcdo da cena com
0s trés em enquadramentos separados parece sugsfalecimento da familia. Dai a pouco,
Betinha volta a colocar a mao no ombro de Sérgmiatando que esta do lado dele. Mais
uma vez, ambos deixam Felicidade sozinha em sussasgu

Felicidade diz que quer que ele a ajude a encomtngeito de continuar o0 casamento,
0 que ela chama de “a porcaria do nosso casamdfriquanto ela fala, vé-se, pelo vidro do
carro, montanhas de pedra la fora. Essas imageastdala, pela primeira vez em destaque
por dentro do carro, parece metaforizar a situalfi@asamento dos dois e a angustia de
Felicidade. Sérgio continua assoviando. Ela dizaqyuer encontrar nele um meio de continuar
a sua vida. As imagens |4 fora ficam verdes, mdwatarerde. A mudanca da paisagem vista
de dentro do carro parece acompanhar as falas lded&de. Na hora que ela vé uma
possibilidade de continuidade do casamento, a mbatde pedra da lugar a uma montanha

verde.
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O embate entre os dois vai se acirrando. Sérgiqui vai procurar no dicionario e no
codigo civil a definicdo de casamento para dar pafigidade e que assim ela ficaria sabendo
de uma vez e poderia levar sua vida como quisesseyida e seu casorio. Sérgio reforca a
postura de que ndo quer mesmo dar ouvidos ou teonapreender as queixas de Felicidade,
e o fato de a camera nao focaliza-lo sugere airada onisolamento de Felicidade.

Felicidade retruca e diz que tem saudade de uma qae nunca teve. Ele pergunta se
ela vai continuar enchendo seu saco. Vé-se ai atatagdo de que o rompimento €
irreversivel. Felicidade diz considerar a possiatlie de separacédo. Diz também que quer um
futuro melhor para a filha. Sérgio pede calma.digidide ja encara a separacdo como fato e ja
fala sobre a situacéo da filha. Sérgio, que at@ogpérecia ignorar Felicidade, assusta-se com
0 assunto. Ele pede calma, mas Felicidade n&do.récsaparacao ja € fato para Felicidade.
Sérgio ndo aceita e tem o apoio da filha Betintaténta fazer galanteios para a esposa, mas
€ curioso que a camera novamente exclui Felicidadeena. So pai e filha compdem a cena.
Felicidade parece ndo existir, até que, depois al@as/ perguntas em tom de gracejo do
marido, como “Quem te mostrou o arco-iris?”, sisposta “Foi vocé!!!” configura-se em um
grito, como a dizer/questionar: é sempre vocé, estlau eu?

Entdo, Sérgio diz que tem a nitida impressao alieifade ndo o conhece. Ela diz
gue conhece apenas um lado dele, seu lado sordithtordem de negécio que faz dinheiro
sonegando, passando em cima dela e dos outromdflga-a parar de falar e Felicidade diz
gue é sempre assim, ja ha 15 anos. Novamente,pesdanagem vai para um canto. Essa
composicao parece sugerir que o casamento realmengsfacelou. A camera se fixa em
Betinha e tanto Felicidade quanto Sérgio somemigia.\Ouve-se suas vozes, mas é Betinha
gue estd em cena. E sua postura, deitada no banicasy revela que ela, mais que os pais,

entendeu o estado em que todos se encontram.
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Mudanca de cena. Corte para cena em banheiro oS2Fglicidade estdo no banheiro,
a imagem de Felicidade esta refletida no espelboyi® esta de frente para a camera. Ela
demonstra calma. Ao fechar a porta, Sérgio pedeefzudeixe porta aberta, mas Felicidade
nao o atende e diz para ele ter calma. Ela ri sgpagme no queixo. Vé-se pelo espelho, ela
esta de costas para a camera. Sérgio diz queasta, @ue ele é uma pessoa calma, que o
pulso dele esta normal e que nunca o viu suandizsmaiado.

Nessa sequéncia ha uma inversdo. Agora € Felicjiaele comanda a cena. Ela esta
calma e parece se reencontrar com sua imagemdefle espelho. Ja Sérgio, que diz estar
calmo, na verdade ndo esta, esta inquieto. De tem@a, ele parece antever o que vira
qguando pede para ela deixar a porta aberta. Hauagevidenciamento de um possivel olhar
feminino com a lenta, mas nitida transformacaoetagnagem feminina de objeto a sujeito.

A camera focaliza Betinha, que esta no quarto do, ldeitada na metade da cama e
batendo o pé no chéo, ao lado de uma mala abargadQ a imagem volta para o banheiro,
Sérgio esta dizendo para Felicidade que ela nunga débado por ai, que era para eles
esquecerem o0 assunto da separacao, ja que coaseghiegar até ali. Felicidade diz que ele
acertou, que haviam conseguido chegar até alipé&tigunta como seria tudo dali para frente.
Ele tira a camisa. Ela entdo diz que na verdadeietn se arrastar como lesma, na melhor
das hipodteses, e que era para ele lhe deixar Fdicidade diz que ndo admite certas coisas
dele, entre elas sua mania de amor pela filha. @apma Betinha, no quarto ao lado, que se
senta na cama.

Felicidade estd mesmo no comando da situacdo. &k decidida e isso esta
explicitado na sua fala. O deslocamento da camara Betinha, que estad no quarto,
demonstra que ela, Betinha, percebe a situacdo ee el inclusive, é motivo de
desentendimento entre os pais. Felicidade diz giGfue ndo agiuenta mais seu papel de

santa esposa, que tem que acordar feliz, ser galithar feliz, sem saber da vida afetiva do
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marido. Nesta sequéncia Sérgio tenta ignorar Belild, mas a firmeza da esposa torna isso
impossivel.

Os dois continuam a discutir até que comecam atee. f-elicidade bate na cara dele.
Nessa sequéncia, o conflito toma proporcdes fiskasimera, que estava nos dois, desloca-
se para Betinha, que acompanha do lado de foramtweyo. Camera em Betinha, que coloca
o ouvido na porta do banheiro. Sérgio bate em idalile. Ela grita e bate nele. Betinha bate
na porta e pede para eles pararem. Sérgio virea-s®stas. Felicidade pega uma lamina de
barbear e o ataca, corta-lhe no pescoco e no orBetmha pede para abrir. Sérgio grita,
geme e cai no chado. Betinha esta de bracos cruzadssda porta. Felicidade o vé caido e
diz: matei.

Toda essa cena sugere um simbolismo, ja que € gquasssivel a consumacgao do
assassinato da forma com a cena é construida. Quaadyio cai e Felicidade diz,
calmamente, que o matou, o desenlace aponta paea representacdo do desejo de
Felicidade, que € o de eliminacdo da relacdo opr&s® marido sobre ela.

Nessa sequéncia, a camera desloca para Betinhpogs gera Felicidade. Ambas
encaram a situacao sem alarde. Ha ai uma posad®glide aceno de parceria entre as duas no
que vira pela frente. Felicidade olha-se no esp@ktinha bate na porta pedindo para abrir.
Felicidade abre a porta e Betinha diz que ela matupai. Felicidade reponde que sim.
Felicidade pega a bolsa e sai puxando Betinha. -Qewen cantarolar: “O que vocé nao sabe,
€ que vocé é um ente”. Betinha grita: mée! O caldgarcontinua: “Que mente
inconscientemente”.

Felicidade, que até entdo vinha sendo excluida pelodo e pela filha, o exclui
literalmente, matando-o. Ela abandona o local doeclevando a filha consigo. Ainda no

decorrer do final da cena, ouve-se um cantarolag, ga verdade, é de Felicidade na cena
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seguinte. Esse recurso demonstra ndo soO a calfRalidelade frente ao ato, mas também a
sua mudanca de situacdo de objeto para sujeito.

Mudanca de cena. Cena em carro. Felicidade agdfa as volante. Ela esta
cantarolando: - “gosto imensamente de vocé”. Batedta no banco ao lado e pergunta. Se a
mae esta nervosa. Felicidade coloca um cigarrooga b continua cantarolando: - “O que
vocé ndo sabe”...

Nessa cena, vé-se Felicidade tomando literalmentgar do marido. O cantarolar
poderia significar uma certa feminilidade, da espascluida que venceu o marido opressor,
mas o0 acender do cigarro denota, nessa cena, fcieadae, de certa forma, incorpora tracos
do marido. Agora é ela que esta ao volante, oy gefa que esta na direcdo. E ao nem
responder a filha, que pergunta-lhe se esta neretsatambém de certa forma, incorpora a
postura que Sérgio apresentara quando estava dagéanda viagem.

Durante todo o percurso de Felicidade e Betinha ef@o se encontrar com
personagens que até entdo ndo faziam parte déaomtidas duas. E dentre esses personagens
estdo o perseguidor, um homem que foi, aparentememtratado pelo marido de Felicidade
para segui-las. Esta também um casal formado padantista e uma dona de casa. Quanto
mais Felicidade e Betinha vao se relacionando cesesepersonagens, a trama vai saindo,
cada vez mais, de um registro realista para estnaum universo simboalico.

Toda a sequUéncia desenrolada na casa do dentistauDe de sua esposa Niobe
funciona como passagem da trama para esse uniesgiito de devaneio e delirio.
Felicidade, Betinha e o perseguidor chegam a casdedtista depois que Niobe socorre
Felicidade, que havia sido atropelada por um 6niBasim que eles atravessam a soleira da
porta, Niobe diz ao marido que eles estavam esgernaor um milagre e que ele acabara de

acontecer. A anfitrid apresenta o marido dizend® eje € dentista, mas o que ele queria

mesmo era ser poeta. Dirceu diz que naquela cdea &stao atentos e por isso 0s visitantes
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poderiam contar-lhes suas bravatas. Essa € azsig@h para o total abandono de um registro
realista que vai marcar a trama a partir dai.

Com o desenrolar do filme, Felicidade vai, de céotana, incorporando o papel
opressor de seu marido na relagcdo com sua filnal2etE esse universo simbdlico torna-se
evidente ao final, quando Betinha joga, literalreeat mée do vagdo de trem em que ambas,

mais o perseguidor, estao, livrando-se de vez dess@o familiar.

3.5.2 Das Tripas Coracéao

O filme “Das Tripas Coracado” comec¢a ao som de umsica em tom civico e com
uma imagem congelada de um patio, quando apanecme do filme. Logo a seguir, vé-se
um personagem masculino atravessando esse pationersério. A camera o focaliza de
cima, em uma plongé diagonal. Logo a seguir vem adadescente com roupa de colegial,
correndo por tras e chega a frente dele. Ela @irguenquanto ele anda e, em certo
momento, fica parada de bracgos cruzados a frefgeEle a empurra e ela fica andando ao
lado dele. A cAmera vai se abaixando e fica asattates. A medida que os dois sobem uma
escada de um casardo, a camera fica posicionaolixde em foco de contra-plongé. Toda
essa cena é feita em plano seqiiéncia.

Nessa construcdo de cena, da para perceber qusanggem masculino é o centro
da acdo. A plongé diagonal funciona muito mais pacanstru¢do do plano sequéncia do
que para sinalizar um achatamento do personagemmo Go garota vem de trds e é
empurrada por ele, sem conseguir interromper smnbada, percebe-se, desde ja, que ele
€ o0 senhor da situacdo e que nada interromper@agsgnho.

Ele abre a porta do casardo. Ela passa na fregt#ae“entra entra”. A camera

focaliza os dois de frente. Eles passam pela camaearecua e os filma por tras. Ele fala
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consigo: “esse terreno vale muito, o prédio vai demolido, vamos fazer uma
incorporacao”. Ela fica brincando e saltitandoctirporar incorporar”. Eles caminham pelo
corredor, que esta escuro. Ele diz que vai asswueniificio. Ela pergunta se “elas” ja sabem
que ele esta ali, e ele responde que nao sabachaejue ndo. A camera os filma por tras
até eles sumirem no final do corredor. Ela somegro, depois ele, que vira uma esquina.
Toda essa segunda cena é feita também em um glqérsia.

Esse segundo plano sequéncia sugere que, se l&léo@arecia ser o senhor da
situacdo, com uma postura alheia as interferérdaagarota, agora ele vai, aos poucos,
sendo engolido pelo ambiente do casardo. Seu camilunante todo o corredor continua
lento, mas a camera fica estatica e ele € quaua@nglo na escuriddo. Se la fora a camera o
acompanhou, agora ela parece abandona-lo, deibaedguir sozinho seu destino. Ha aqui
um contraponto significativo na polarizacdo masmifeminino e luz/escuriddo, pois a
partir do momento em que ele mergulha no ambientealégio, que é habitado por
mulheres, a luz do patio externo da lugar a es@aribs corredores, como se ele saisse de
um universo, o masculino, para mergulhar no oatfeminino.

Ao virar no corredor, da-se um corte e ele entrauwm saldo, a garota ndo o
acompanha mais. Comecam os créditos da ficha g@om o nome do elenco. Ele
caminha em passos curtos, coloca as maos pamargdmera 0 acompanha. Ele chega até
uma mesa, puxa uma cadeira e se senta na cab&biaao relégio e diz: “cinco para as
cinco”. Nesse momento entra uma copeira com umdgj@icom copos € um jarro de agua.
A camera esta por tras dele. Ela pede licenca bhelgd boa tarde. Ela responde boa tarde
e coloca a bandeja na mesa. Ele Ihe pergunta cam@s professoras, as mulheres que
dirigem aquela escola, ja que é a primeira vezvgueté la e que ndo conhece nenhuma
delas. Ela diz que elas trabalham |4 ha muitos,anefe a interrompe perguntando se elas

sao jovens, se sao bonitas. Ela diz que sim, gu® niitle agradece, ela responde que nao
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ha de qué. Novamente ele diz consigo: “cinco pareireco, cheguei um pouco cedo”. Ela
pega a bandeja vazia, vai até a porta e fechapaatiase posicionando de frente para ele. A
camera esta estatica, por tras dele. Ele diz, goriguer dizer que elas sao bonitas”.

Nessa sequéncia ele é filmado sempre por tras, reneip plano. Ele afrouxa a
gravata, pigarreia, suspira e se debruca sobreag®@dna mesa com a cabeca apoiada —
mais a frente saberemos que toda acao do filmedee de um sonho desse interventor.
Ouve-se o0 som de um piano. Desde que ele se semtaa toda a cena, seja da entrada e
saida da copeira, seus dialogos com ela e consggmmé filmada com a camera situada
atras do personagem masculino. Essa posicédo sygeera dele o ponto de vista da acéo.
Tudo o que serd visto sera pelos olhos desse person

Corte para a imagem de um bueiro. A agua escoroaldada em direcdo ao bueiro.
Tem uma pétala de rosa prestes a cair no bojoeVéra primeiro plano, pés de mulher
calcados em sapatos cinza de salto alto. Com unpékela empurra a pétala para dentro
do bueiro. A cAmera a segue, em primeiro planosé/é-barra de seu vestido cinza. Ela esta
com uma sacola de feira vermelha com listras. €ditas do filme retornam.

A camera sobe até a metade de suas costas. V@& sdagleva um passaro amarelo
atras das costas. Ela caminha, sobe as escadameXecfica abaixo até ela sair de quadro.
Ela agora caminha por um saldo. Pelo close empgsue em pés de banco vé-se que é uma
igreja. Ela passa por entre os bancos. A cameta adlicar a altura de suas coxas até as
costas. Ela para em frente de uma faixa pintagzarede e |1€ “até Maria, apesar da beleza,
carrega o pecado original’. A frase estd em latila vira-se e entra em um corredor
escuro, com as paredes descascadas, em sinalatdei@ ou de local em obras. Entra em
um lugar que se revela uma cozinha. Uma outra muibm a roupa no mesmo tom dela
esta sentada de frente em uma mesa. Os créditblndoterminam com os dizeres “um

filme de Ana Carolina”.
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Toda essa sequéncia de abertura do filme sinaligaeoesta por vir. O close da
primeira mulher empurrando uma pétala de rosa pdraeiro parece demonstrar que ela
nao se deixa seduzir por apelos imediatamente fieosnPoderia se imaginar que uma
mulher apanharia a pétala de rosa ou até a igmordss empurra-la para o bueiro, a
personagem confronta o imediatamente esperado.s€aqmaseguro pela mao atras das
costas também se alia a cena do bueiro. Ainda@8al® o que ela fard com ele, mas fica
claro que ela ndo protagoniza um gesto delicadmafes/ras em latim na igreja, associando
a virgem Maria, a beleza, e ao pecado originalegerquerer dizer que ela pode se
comportar como bem entender, ja que “até Mariasapeda beleza, carrega o pecado
original”. Por fim, o corredor decadente e em olpasece metaforizar que 0 que vira se
dard por viés sombrio. O corredor opressor e anhazparecem se metaforizarem em
sensac0Oes uterinas. O encontro com a segunda agesorparece dizer que o ringue esta
armado.

A primeira mulher, que se chama Miriam, deixa aoka@m uma das cadeiras,
encaminha-se para o fogdo com o olhar da segundaesia sentada, sobre ela. A camera
esta atrds dessa segunda personagem, que se chaata. Ririam abaixa-se, liga o gas do
fogdo, e segura o passaro na direcdo do bocaltd&relim a cena e tamborila os dedos na
mesa. Miriam, em primeiro plano, diz para Rena& €isso que vai fazer com ela hoje. A
camera focaliza, em close, suas maos e vé-se guaaglitém o passaro no bocal do fogao
com o gas aberto. Renata pede que ela largue aripdss e esse, por sua vez, tenta se
soltar da méo de Miriam. A camera d4 um close emami que olha fixamente para
Renata, e depois em Renata, que também olha fitanpama Miriam. Renata continua
tamborilando na mesa e demonstra nervosismo comew@ O passarinho se debate nas
maos de Miriam. Da-se entdo um close nas maos danvique leva o passaro ja morto até

uma lixeira, deixa-o ali, e caminha até a mesa @stie Renata, sentando-se a sua frente.
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O deslocamento continuo da camera entre as duassnpgens, Miriam e Renata,
reverbera a acao descrita. Se levarmos em conta quanto de vista do filme € o do
interventor, a apresentacédo imediata dessas pgewaos leva a crer que sao elas que
serdo os pilares dos filmes. E, sendo assim, fax@ também que as duas ocupam pontos
de confronto. Ou seja, se ja na primeira cena uatesdliz que vai matar a outra, e com
requintes de crueldade, o enunciado de apresentias&as personagens sinaliza que, sob a
poder total do interventor, que € quem sonha, heédigputa de poder entre as duas.

Miriam pergunta para Renata se ela se lembra dagonahhd, daquele mesmo dia,
qguando elas tentavam fechar o livro-caixa pararfazslanco do que ela chama de “dessa
droga desse colégio”. Renata diz que se lembrallmegsergunta pelo passarinho. Miriam
continua a falar sobre o fato de elas estaremrtdatdar um jeito no desvio de milhdes.
Corte para uma cena efiashback Miriam e Renata estdo debrucadas sobre uma mesa
cheia de pastas e papéis, em plano geral. Pela @a®idro, vé-se dois homens carregando
um piano. Ouve-se a voz de Miriam dizendo que ad@tando dinheiro. A voz de Miriam
da a entender que elas estdo na cozinha conversamp® essa estd relembrando os
acontecimentos daquela manha para Renata. Elaudierjuanto isso, Guido comecgava a
primeira aula dele. A cena mostra uma sala decdm de adolescentes. A voz de Miriam
ressalta que ele estava falando um texto de uno.louc

Se no inicio do filme o ponto de vista escolhido daramente o do personagem
masculino, pois é ele que sonha, na cena acimdasrpa@ passada para as personagens
femininas. No entanto, a troca de ponto de visdpahas aparente, pois ha de se notar que
mesmo essa tomada da palavra faz parte do sonhotatgentor, e € ele proprio que
encarna o professor Guido, de cuja aula Miriamnmbla. Essa incorporacgdo fica nitida,
inclusive, na utilizacdo do mesmo ator para 0s @eisonagens, interventor e professor.

Quando na cena, Miriam e Renata somem do enquacdi@mpara dar lugar a encenacédo da
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aula narrada, esse recurso acentua ainda mais® ttahar de rédeas das personagens
femininas.

Na cena em sala de aula, as adolescentes cutucas)asroutras enquanto Guido
fala. Ele diz que € o proprio projeto que elas,hards, ndo sabem fazer, que a coisa € uma
vergonha, mas que todas as que estdo ali, aquelaiman bem-vestidinhas, pensam que
tém um nome a zelar. Ouve-se, em fundo, as alnpsrguntando sobre o que ele estava
falando. Outras ficam retrucando sua fala. Guiddinaa seu discurso e diz que a loucura é
a maneira de se elogiar e pergunta se elas conheedimor a loucura dele que ele mesmo.
Ele diz ainda que hoje iria detonar a sua loucugaeeelas iriam representa-la.

Se na cena anterior ainda pudesse haver algumdad@gui novamente se instaura o
comando do personagem masculino interventor/profegse diz ser o agente detonador da
loucura e que elas iriam apenas representa-la.nDexarcebado adotado por todas as
mulheres do colégio, professoras e alunas, sugeteria desgovernada. Como elas
representam a loucura dele, a forma como elasetfaiadas, jA que sao “vistas” por ele,
remete a um estagio de histerismo pré-psicanélisaovimento de camera, que circula em
plano geral pela sala de aula mostrando as adolescaté chegar na imagem do professor
no pulpito e depois invadindo o espaco das aluefsga ainda mais esses dominio. A
medida que ele vai discursando, ouve-se das alapasas sussurros, que ainda que
zombeteiros ao que ele diz, tornam-se apenas somsnecessariamente, identificar quem
0s produz.

Déa-se um corte para uma porta que se abre. Ouvemgamente, a voz de Miriam
gue conta que na aula de quimica, a professoran®Inédo conseguia fazer as alunas
pararem a algazarra. A camera mostra essa salalaléfaz um movimento de entrada na

sala. Vé-se adolescentes jogando papel umas nas @utambém para cima. Olivina tenta
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por ordem, sem conseguir. Ouve-se a voz de Miriauahd tava esquisito mesmo. Ai, sei |4,
foi aquela coisa inesperada”.

Na sequéncia acima, vé-se mais uma personagemiri@nen professora Olivina,
destituida de seu poder frente a balburdia proiagda pelas alunas. Com o movimento da
camera entrando na sala de aula, percebe-se gameaa junta-se a algazarra das alunas,
em aparente cumplicidade com a desordem.

A cena volta para Miriam e Renata na mesa cheagéis. Nesse momento o piano
quebra o vidro da janela, as duas se assustam,adoésscentes correm para a janela.
Miriam e Renata saem da sala e caminham pelo @srdedméaos dadas. A camera as filma
de frente. Renata diz que ndo sabe como é qudigausra coisa dessas (0 piano) dentro do
colégio. As alunas surgem em bando e correm petedar. O professor Guido sai de uma
sala, estica o braco e interrompe o caminhar deaMie Renata e diz “que santo, santo € o
ser humano que nem hoje, o ultimo dia, eu consagacha aula”.

As alunas continuam correndo, encontram muitasasufue vém pela escada e saem,
em bando, para fora da escola. Um servigal, corib@inoso, fica tentando cerca-las
perguntando o que foi que aconteceu. Pede calmza @almesmo tempo “nossa, quanta
beleza junta”. As alunas param em frente a um pipmoesta com um dos pés quebrado no
chdo. Mais duas professoras, Nair e Muniza, egtéaispersam as alunas.

Na seqiiéncia acima, as adolescentes parecem tomtarda situacdo, ja que Guido
Nao consegue prosseguir com sua aula, mas aingha iassrrompe o caminhar das duas
professoras com o braco estendido. Sobra paraadaslunas, que se perfilam em bando
crescente, 0 espaco livre de corredores e escaidaatingirem o patio externo da escola.
No entanto, além de se tornarem objeto de desegeikical que as encontra no caminho,

elas sao reconduzidas novamente para a sala depelals diretoras. O detalhe do pé
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quebrado do piano, no entanto, parece metaforizairieversivel procedimento de caos
instaurado.

A cena volta para a sala de aula de Guido, quent@nseu discurso: “a dissimulacéo
e ironia fecham todas as saidas. Isso sdo coesgerdte dominada pelo medo, que tenta
fingir diante de um homem. Eu ndo vou entrar numeantimidade das mulheres sem o
estimulo do alcool, da morte e da peste!” Bate loba que circula, e as adolescentes
gargalham.

Por fim, a cena descrita, polariza a condicdo homersus mulher. Durante todo o
filme havera desdobramentos dessa polarizacdouoonetrato constantemente exarcebado
e histérico das mulheres. Os embates entre proésssalunas, professoras e professoras, e
alunas e alunas sempre se dardo nessa configutacdevaneio e em um tom acima da
normalidade.

Ao final do filme ficara claro que toda acéo foism® a representacdo de um sonho.
Como € ele o inventor e é ele quem sonha, é mascqarente seu diagndstico de
fechamento do internato assim que acorda e enseaaeunido com o0 corpo docente da

escola.

3.5.3 Sonho de Valsa

O filme “Sonho de Valsa” comec¢a com um rugido d®le imagem de um felino se
virando em camera lenta até ficar de frente pacémera. Vé-se entdo que € um gato
siamés. A camera se congela e, com essa imageneladagdurante todo o tempo, séo

apresentados os créditos do filme.
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Ao utilizar o som de um rugido ledo, ja decodifiegutlo publico de cinema como
abertura da MGM, estudio de Hollywood, mas substito 0 feroz animal por uma imagem
de um gato, constréi-se, de imediato, uma inver&8sa constru¢cdo cénica parece querer
dizer que o rei da floresta foi destituido, e qoeser substituido por um gato, destituiu-se
também seu poder de forca.

A primeira cena em que a protagonista Teresa é&ampeda é a primeira cena do
filme depois da apresentacdo dos creditos. A carue@iza um gato siamés, que em
imagem congelada estava servindo de imagem de fuer@oos créditos inicias. Assim que
terminam os letreiros, a imagem dele fica em mowimee ele se desloca pelo quarto. A
camera focaliza o quarto, com tapete e almofadaschs pelo chdo até chegar a cama de
lencbis de seda azul. Nela, esta Teresa e um hoogedyis estdo nus sob os lencois. Ao
mesmo tempo em que essas imagens estdo sendodasstparece um letreiro com letras
parpuras, com 0s versos: “Sustentai-me com fl@@esfbrtai-me com macés / Porque estou
doente de amor - Cantico dos Canticos”.

O movimento de camera na cena acima, que acommaghto até a cama em que
estdo os dois amantes, sinaliza que os dois, odales sera o protagonista do filme. Ha
uma aparente desassociagdo entre a cena de sexdize@s dos versos. Um olhar mais
atento, no entanto, pode evidenciar uma nova apigdw do simbolo do pecado original, a
maca, ndo mais como expurgo do paraiso, mas caeneeeto de conforto. Ainda que o
“doente de amor” e alto teor erdtico da cena possamfigurar também como alusdo as
consequéncias desse pecado original.

Depois, o letreiro some e a cena na cama prevalegesa esta, o tempo todo, de
seios a mostra; dele € mostrado, no maximo, a aadeg perfil. Os dois estdo se
acariciando, mas, na verdade, os bracos de Tes&éa enlagcados no pescoco dele, quase

imoveis; ele, por sua vez, acaricia todo o corpa,ddupa-lhe o pescoco e o seio. Ela entdo
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vira-se para o lado da cama onde o gatinho estéelatio, principalmente, as partes intimas
de uma estatua de mulher em miniatura. Ela briooa @animal e diz para ele que naquela
noite tinha sonhado que se casara com um gatin&ganbeijos para o bichano, e vira-se
de novo na cama, para o lado do amante. SO quielesta mais l& — 0 que sugere que ela
estava sonhando. Ela entdo, depois de apalpama eaos travesseiros a procura dele,
senta-se rapidamente na cama, com 0s seios a m@stia “Ja vou! Ja vou!”. Depois,
deita-se de frente, demonstrando contrariedade@ripacao.

Em uma primeira analise, o que se vé, € que T&eszalmente, a personagem de
destaque para a camera. Apesar da cena de cadaiasna nao conter diadlogos, e apesar de
ser o homem que se movimenta mais, da para pertcabdrém que ela € que é a
personagem central. A postura da personagem € amN@o da para ter certeza se ela esta
se submetendo a caricia ou se € quem comanda &matw.mudanca de posicdo da a
entender que € ela a personagem ativa, mesmo jquelesgue a acaricie o tempo todo. Mas
ainda assim, ndo € possivel, de imediato, fazeraonstatagdo mais concreta.

Pela forma como a cena esta estruturada, as cani@ieaama e depois ela falando de
seu sonho para o gatinho, uma constatacdo possévele que ela estava sonhando, e por
iSso o grito, um pouco assustado, de “Ja vou! Jd"Yoomo se estivesse despertando. SO
que a luz dessa construgdo, a ambiguidade da paial ise ndo coloca por terra essa
construcdo, pelo menos ja a coloca em xeque, fimal,aTeresa é o agente ativo da
situacao.

Na cena seguinte, a camera focaliza, em primeaonagplo irm&o de Teresa que olha
para ela, depois € a vez do pai de Teresa repgésto. Vé-se, entdo, Teresa surgir e entrar
na sala. Ela caminha até o pai, abaixa-se e perg@anéle esta vendo uma espinha em seu
rosto. Ele coloca a mé&o em seu pescoco, diz qualadmara ver e que basta passar um

pouco de p6. A camera focaliza seu irmao, tambémraneiro plano, que esta sentado em
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uma mesa fazendo anotacdes. Ele se levanta, veancdatro a camera e diz para Teresa
que desde quando ela era jovem ela era apareciauommnespinha quando tinha um
COmpromisso.

Na cena acima, o encontro de Teresa com o pairen&@oisinaliza, a partir do
posicionamento da camera, que Teresa € mesmoro danacdo. Toda a movimentacdo no
quadro € dela. Sua entrada em cena é anunciadaol@o de ambos o0s personagens
masculinos e vé-se que ambos circulam a sua volta.

Camera focaliza Teresa, que passa a mao no pegEdE@ MAao no seio, diz que
dormiu bem e pergunta por que o irmao a chamougcqueisso ele a acordou. Tanto seu
irmao como seu pai dizem que ndo a chamaram, @reéo diz que ela agora deu para
ouvir vozes. Teresa senta-se no colo do pai e gagsaco em seu pescoco. Insiste que
alguém a chamou e o irmao emenda dizendo que [Fcamoouve vozes, que se ndo € de
tarde € de manha, e que se ndo é de manha é degadalrO pai de Teresa, que continua
sentada em seu colo, pergunta-lhe qual é o comgson@ ela, acariciando sua barba, diz
gue eles foram convidados para uma festa de aai@r3eresa passa o dedo pelo peito do
pai, que esta de camisa semi-aberta, e ele pass® ao joelho dela. Ela, delicadamente,
tira a méo do pai de seu joelho, mas ele retomastogTeresa continua a passar a mao no
peito do pai e a acariciar sua barba. Depois, nenéaretira a méo do pai de seu joelho.

A construcdo da cena acima sinaliza a possibilidedama relagéo incestuosa entre
pai e filha. Mas ainda assim vé-se que ela namplesmente uma vitima de abuso do pai.
Sua postura maliciosa, ao tocar o pai e depoisae@s caricias dele, reforca a idéia de que é
ela o centro da atengcao daquele universo familgueeseu pai pode ser apenas um joguete
em sua mao.

Teresa esta em duvida se vai ou ndo a festa. Elmloca até uma comoda, pega uma

caixinha e fica abrindo-a e fechando-a, o que prawastalidos repetidos. O pai pede para ela
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parar de mexer na caixa, mas ela continua. Sewienéo lhe pergunta “ndo sabe o que
fazer com as maos, ndo é Teresa?”. A camera ddose rtas maos de Teresa que pega uma
noz, leva-a a boca e depois vai para tras de uma paoloca a noz na dobradica, fazendo
movimentos na porta, que vai esmigalhando a naada movimento, Teresa, que olha para
o irmao, faz cara de prazer. A camera focalizan@dr, que diz que desde que a mae morreu,
Teresa ja quebrou quase tudo de bom que ela de&oasa. Teresa fica rindo.

Na sequéncia acima é reforcado o carater incestutessa vez ampliado para a
relacdo com irméo, evidenciado pela cara de prgmer Teresa direciona para ele ao
esmigalhar a noz. A fala do irméo, que a acusaugbrgr o que a mae deixou, e o riso de
Teresa frente a isso, da a entender ainda querstautpara si, inclusive, o lugar da mae como
centro da estrutura familiar. A camera fica, quasempo todo, focalizada em Teresa ou nos
outros dois personagens masculinos olhando ou seciahando para ela. Esses
enquadramentos reforcam o papel que ela desempesbas relacdes.

Depois de despejar a noz esmigalhada na caixasd @ega um corddo, amarra suas
pontas, comeca a brincar de cama de gato com séegeestiona se estd com vontade de ir &
festa. Ela pergunta ao irmao se ele esta a fim,aleadiz que esta a fim é de ganhar grana.
Seu pai diz a Teresa que ela nunca sabe se vaimipsvai, se faz ou ndo faz, a empurra e diz
que para ela ir. Teresa retruca e diz que estavooriade de ir, mas que, a0 mesmo tempo,
queria ficar em casa com ele. Seu irmao diz quauj@sse filme. O pai diz que esta bem e
gue ela ndo precisa ficar com ele e a empurra de. rifla diz que sabe que ele esta bem,
retoma a brincadeira com o cordao e diz que suaderde sair empata com a sua vontade de
ficar. A cAmera da um close em sua mao com o caa@ranhado.

Teresa, que ja havia reclamado da espinha e qua dgoque sua vontade de sair

empata com a vontade de ficar, demonstra que @estairea situacdo-limite. O corddo
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emaranhado em suas maos, ao mesmo tempo em glimasinaonfusdo instaurada em sua
vida, sinaliza também, desde ja, que esta em séas desemaranha-lo.

Teresa diz que fica ansiosa toda vez que sai. @uere foi assim, mas que acha que
esta ficando pior. Que Ihe da uma aflicdo, umaaaate encontrar logo uma pessoa. Teresa
olha para o teto e vé um homem vestido com tragegrihcipe oriental deitado la em cima,
que lhe manda um beijo. Seu irmao retruca “um ppéencantado, hum”. Ouve-se a voz do
pai, que lhe pede um beijo. Teresa caminha atéoeteija, e ele diz que é para ela entdo
convidar alguns amigos para a sua casa. Ela reseisamao vai até ela, entra na brincadeira
com o cordao e lhe questiona o porqué de ela cao $atisfeita com a sua propria historia.
Teresa diz que acha chata essa histéria de corantigos para a casa do pai.

Na cena acima, descortina-se o drama de Teresamuthar que ainda sonha com o
principe encantado. Ainda que em imagem o prineiantado lhe mande beijos, a visdo
perturba Teresa, que retruca ao ser questionadarpelo porque néo fica satisfeita com a
sua proépria historia.

O pai de Teresa pede que ela togue para eles. &laaté o piano e toca
descompassadamente, cantando “Teresinha de Jesssl, irm&o a acompanha “de uma
gueda foi ao chao”, Ela para abruptamente, fech@amo e diz para o pai que o que tinha
ouvido sobre o pai a vida inteira era algo difezasdquilo. Diz que dessa vez esta tentando
e gque vai dar certo. E em tom de perturbacdonuis consigo mesma, que ndo sé questao
de ganhar dinheiro e ser mais decidida. Que é wmsagsdo que tem de ndo ser amada.
“Sabe essa coisa de encontrar o amor?”, quest@mna-s

A quadrinha “Teresinha de Jesus” € a chave do@ardnto de Teresa. Cercada pelo
pai e pelo irméo, Teresa parece se rebelar comso ¢eie descortina seu futuro: “de uma

queda foi ao ch&do”. Pela construcdo da cena, irrstmiuma dubiedade se ela esta cercada
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ou cerceada pelo pai e pelo irméao, ja que € elgpgde para ela tocar e € o irmao quem faz
COro nos versos da cancao.

Teresa olha a sua frente e vé, atras do irméo jqgedéa de vidro, um cavaleiro e seu
cavalo branco do lado de fora da casa, no jardims&levanta, a camera segue lentamente
até chegar perto da imagem. Camera volta parad,ajae na verdade estava estatica, que
senta-se em uma poltrona individual e que, de ¢emaa, parece lhe oprimir, e diz para si
“o dinheiro, o trabalho, os filhos, tudo surge,outros”. Camera em seu irméo, que pega
o telefone. Teresa vai até ele gritando ndo e ukzede ndo vai usar o telefone porque estéo
em horario nobre. Os dois disputam o telefone epaediz para ela que chega. Que se por
acaso ela esta querendo sugerir que ele arranjmethor, descubra esse amor para ela.
Teresa vai até o irmao e diz para ele, em tom dédé&mcia “o amor que eu tenho pelo meu
amor, que eu ndo tenho. Entendeu?”

Na sequéncia acima, o principe encantado estadidoda fora da casa e atras do
irmao. O movimento da camera faz parecer que Te@®@nhou até ele, mas, na verdade,
ao voltar-se para ela percebemos que ela ficotiest&ssa construcdo parece dizer que
Teresa tem vontade de ir para o “lado de fora’sga, para além do dominio do pai e do
irméo, mas ainda ndo conseguiu cortar o cordao.

Seus dizeres “o dinheiro, o trabalho, os filhogptgurge, pros outros” denotam sua
baixa auto-estima. E a confidéncia que faz pananéa “o amor que eu tenho pelo meu
amor, que eu nao tenho. Entendeu?”, configura-seam ponto central do drama vivido
pela personagem. Teresa ama a idéia de ter um arasisabe que ndo 0 possui.

Seu irméo vira-se para o pai, em tom de contragie@aciume, e diz que ele sempre
arranjou tudo para ela, no que o pai retruca quetodo. O irm&o pega Teresa pelo braco e
a leva até a janela de vidro e Ihe guestiona “vta@ acredita nessa bobagem que vocé

acabou de dizer, ndo €?”. Diz também que as vdaeke impressdo de que ndo assimila
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nada do que acontece em sua vida. Diz-lhe quedela@mais uma mocinha e pergunta “a
princesa ai fez quantos abortos?”. Teresa, de pi@thado apoiado no vidro da janela, diz
que é para ele ir pra puta que |he pariu. Teresanba, para, e diz ao irmao “vocé vai na
tal festa hoje?”. Ele responde “vocé quer que &l.va

Depois do embate com o irméo e a posicao claraildengo podera contar com o pai
incondicionalmente, Teresa decide ir a festa. Cesa gostura, ela decide, finalmente,
cruzar as fronteiras de sua casa. Ainda que tenbdeyar o irméo a reboque. E € nessa
festa que Teresa vai conhecer os homens com os gaiaientar consumar seu sonho de
amor com um principe encantado.

Uma das marcas autorais da direcdo € o uso, epsvaomentos da trama, de cenas
que reproduzem, fielmente, alguns ditados populddessa forma, em algumas cenas,
Teresa aparecera, literalmente, engolindo sapaarefd pelo cano, carregando sua cruz e
caindo no fundo do poco.

Esses recursos de linguagem permearéo a traje@ri@resa, em um percurso gue a
levara da falsa protecdo do lar paterno aos desgnscamorosos. Durante todo o filme,
Teresa vivenciara a incompletude em cada uma dasrelacdes, seja o reencontro com o
primeiro namorado, no casamento ou na relagdo camamte. Até que no fim, depois de
cair literalmente no fundo do pogo, emerge comrsciéncia de que podera contar somente

consigo mesma na busca da sua redencao.
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CONCLUSAO

Com a crescente participacdo das mulheres na didgdonga-metragem no cinema
de varios paises e, sobretudo, no Brasil, a tei@&ngue as discussdes sobre a possibilidade
de um olhar feminino na producdo cinematografigansecada vez mais presentes. Muitas
cineastas, inclusive, reinvindicam a legitimacaguoesenca desse olhar como marca de suas
obras.

No que diz respeito ao cinema brasileiro, a terdalle afirmacéo da mulher iniciada
pelas pioneiras, sobretudo a partir da cineasta, atprodutora Carmen Santos nos anos
1920, 30 e 40, reverbera nos dias de hoje. Se década de 1960, apenas seis mulheres
chegaram a direcdo de longas-metragens, atualnesste trajetoria j& soma mais de 80
mulheres na direcéo de longas.

O cinema brasileiro sempre foi pontuado pela bascama linhagem autoral, ainda
gue esse segmento tenha, continuamente, andada lado com outras estéticas, que vao do
apelo mais comercial até o radicalismo experimeia¢ssas especificidades permanecem
nos filmes realizados pelas novas diretoras.

Toda essa movimentacdo, além de resultar em fibleesepercussado no pais e em
festivais internacionais, configurou-se também camo manancial de permanente desafio
reflexivo: Qual contribuicdo que essas mulhere&oestazendo para o cinema brasileiro em
nivel estético? Ha diferencas entre a realizagdEntatografica feita por homens e mulheres?
Ha um olhar feminino no cinema brasileiro? Essearlfeminino seria exclusivo das
mulheres?

O estudo sobre parte da obra de Ana Carolinalogittisobre a mulher que a cineasta
realizou de 1977 até 1987, sinalizou alguns par@see procedimentos para esse

entendimento. Ainda que a teméatica dos filmes esgancialmente feminina e que os pontos
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de vistas construidos na trilogia sejam ilustratipara uma possivel contribuicdo do cinema
para retratar e discutir a condicdo da mulher,éfossivel identificar um olhar feminino, se
entendido a partir do dispositivo, que se configum®o uma nova estética.

Nos filmes analisados, percebe-se recursos intimarigados ao feminino, como a
ampla utilizacdo de metaforas, de simbolos e dgacaubjetiva configurada em tons de
devaneios e de sonhos que envolvem as tramas e tlgpersonagens femininos. Na
predominancia desses tipos de recursos utilizadlzs gineasta, ha uma sutileza norteadora
gue pode ser vista como elemento de diferenciagdendinino no cinema.

Como o Brasil € um dos paises que registram um rioaela vez mais crescente de
mulheres cineastas, a identificacdo desses asphrfeminino no cinema de nossas diretoras
pode configurar-se como ferramenta importante pamntendimento da contribuicdo da

mulher sobre o tema para a sétima arte.
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