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RESUMO

O cinema ¢ um objeto de reprodugdo de imagens que surgiu como uma inven¢do da
modernidade e que tomou lugares inimaginaveis. O objetivo desta pesquisa ¢ fazer um
parametro entre o audiovisual e a histdria, contextualizando o comego desse grande meio de
comunicagdo e produgdo no ambito da Historia Cultural, juntamente com o seu papel como
correspondente das representagdes geradas por meio do cinema como um agente historico. A
pesquisa tem como objetivo também analisar como os filmes Bye Bye Brasil, de Carlos Diegues
e Mar de Rosas, de Ana Carolina, criaram representagdes femininas no que se refere aos seus
corpos ¢ as relagdes de género e poder. A problematizacao sera crucial para entender as questdes
que envolvem a construgdo visual das representacdes sobre as mulheres, problematizando o
olhar masculino e fazendo uma andlise comparada entre ambos os filmes. Utilizando os estudos
de género para descobrir a série de simbolismos que envolvem a mulher, escolhendo o cinema,
como objeto de estudo, busca-se tragar a imagem da figura feminina e suas representagdes por
meio do contexto cinematografico, fazendo uma ponderacao sobre a subjetividade, a identidade
e os processos de identificacdo da mulher, compreender e interpretar as representagdes das

personagens femininas nos longas-metragens.

Palavras-chave: Cinema; Representacao, Historia Cultural; Mulher; Olhar.



ABSTRACT

Cinema is an object of reproduction of images that emerged as an invention of modernity and
took on unimaginable places. The objective of this research is to make a parameter between the
audiovisual and history, contextualizing the beginning of this great means of communication
and production within the scope of Cultural History, together with its role as a correspondent
of the representations generated through cinema as a historical agent. The research also aims to
analyze how the films Bye Bye Brasil, by Carlos Diegues and Mar de Rosas, by Ana Carolina,
created female representations with regard to their bodies and gender and power relations. The
problematization will be crucial to understand the issues that involve the visual construction of
representations about women, problematizing the male gaze and making a comparative analysis
between both films. Using gender studies to discover the series of symbolisms that involve
women, choosing cinema as an object of study, this study seeks to trace the image of the female
figure and its representations through the cinematographic context, making a reflection on
subjectivity, the identity and identification processes of women, understand and interpret the

representations of female characters in feature films.

Keywords: Cinema; Representation, Cultural History; Women; Gaze
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Introducio

O corpo feminino foi historicamente criado e definido como completamente diferente
do masculino, sendo que, desde a Idade Média nota-se uma produgao de praticas para entender
o corpo da mulher, sua alteridade e especificidades, onde a ideia de mulheres perfeita era aquela
que servia e temia os homens e além disso, acentuava-se a necessidade de submeter o corpo da
mulher a peniténcia (LEITE, 1999). Além disso, foi motivo também de uma construcao de
discursos voltados para estabelecer papéis nos espacos politicos e de género pela diferenca

sexual, onde a defini¢dao do sexo passou a ser determinante.

Utilizando os estudos de género para descobrir a série de simbolismos que envolvem a
mulher, escolhendo o cinema, especificamente os filmes Bye, Bye Brasil', do diretor Carlos
Diegues e Mar de Rosas’, da diretora Ana Carolina, como objetos de estudo, busca-se aqui
tracar a imagem da figura feminina e suas representacdes por meio do contexto
cinematografico, fazendo uma ponderagdo sobre a subjetividade, a identidade e os processos de

identificacao da mulher.

A partir disso, o primeiro capitulo deste trabalho ira trazer reflexdes sobre o cinema e
suas representagdes como agente historico social e a importancia de se estudar o cinema e os
filmes como fonte histérica como objeto de estudo para se entender a cultura audiovisual e
complementar a historiografia do passado para compreender o presente por meio de outras

narrativas.

Sera observado a importincia do estudo do cinema por meio da Historia Cultural, por
ser um grande meio de comunicagao, que mostra a perspectiva de pesquisa interdisciplinar se
enquadrando nas representagdes sociais. O capitulo conta também com os aspectos do cinema
nacional até os anos 1980. Sera visto as grandes mudancas ocorridas no meio cinematografico
entre pensamentos, histdria e cultura e como as pornochanchadas, o Cinema Novo e o cinema

independente trouxeram mudangas para o audiovisual.

No segundo capitulo serd discutido as representacdes do feminino nas telas
cinematograficas e como essas representacdes simbolizam uma apreensdo da realidade

interferindo no modo de exposi¢ao opinido e apresentacao para as mulheres brasileiras. Sera

' BRASIL, Bye, Bye. Diregdo de Carlos Diegues. S3o Paulo Brasil, 1979. Embrafilme S.A. (100 minutos).
2 MAR de Rosas. Dire¢do de Ana Carolina. Rio de Janeiro 1977. Embrafilme S.A. (99 min.).
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discutido como se deu a histéria das mulheres juntamente com as relagdes de género no ambito

social e a representacdo do cinema como algo cultural.

A escolha dos filmes como objetos de estudo condiz com a sua importancia para o
cinema brasileiro, pois foram obras que ndo seguiram um caminho hollywoodiano® mostrando
a veracidade de um Brasil pobre e periférico, no qual ¢ mostrado uma representacgao e produgao

da vida dos personagens condizentes com a realidade do grupo social representado nos filmes.

E necessario discutir que existiram dificuldades ao realizar este trabalho. A primeira
dificuldade encontrada foi a caréncia de estudos referente as representagdes da mulher no
cinema nacional. Em Bye Bye Brasil, por exemplo ndo foi encontrado pesquisas relacionadas a
imagem da mulher na obra e nem um banco de imagens que poderiam auxiliar na construgao
dessa pesquisa. E importante dizer que as imagens coletadas para dar continuidade ao trabalho
foram todas feitas com prints do proprio filme, pois a divulgagdo do mesmo ndo olha para a

questdo da discussdo que remete a imagem da mulher em uma obra cinematografica.

Ademais, serd analisado, por meio das personagens, em Mar de Rosas: Felicidade e
Betinha e em Bye Bye Brasil: Salomé e Dasdd, os comportamentos que essas mulheres tém em
seu contexto e a partir do olhar de ambos os diretores. Sera observado os desdobramentos das
personagens nos filmes e como foi desenvolvido as questdes do ser mulher e suas
representacdes dentro dos filmes. Com isso, sera possivel obter respostas de como o cinema

criou representagdes femininas referentes aos seus corpos e das relacdes de género e poder.

3 O modelo Hollywoodiano de fazer cinema é o foco na comercializagdo. Onde é exposto a no¢do padronizada da
vida norte americana, um cinema baseado em c6digos formais geradores de uma sutil alienag@o, que perpassa entre
inumeras pessoas. Um exemplo desse modelo, ¢ camuflar da realidade, onde o filme pode ser baseado na divisdo
entre bons e maus e na ilustragéo de herois e super-herdis. O sentido de ndo seguir um caminho Hollywoodiano ¢é
desnaturalizar o olhar, no sentido de “desamericanizar”, e de questionar a naturalidade com que eram difundidas
e recebidas as imagens produzidas por Hollywood.
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Capitulo 1: O cinema e a narrativa historica

1.1 O cinema como representacio social na Historia

A importancia de contextualizar uma obra cinematografica e seus aspectos formais
para a compreensdo da critica cinematografica, da recepcdo de filmes em geral e das
complexidades que entram na producao de filmes se encontra em muitos estudos advindos de
uma narrativa complexa e significativa da historiografia.

No entanto, esse estudo tem implicacdes no debate sobre a relagdo entre historia e
ficcdo, ou a cole¢do de pensamentos sobre a definicdo de historia. Robert Rosenstone
(ROSENSTONE, 2010) investiga midias sociais e “filmes histéricos’’, onde define como os
filmes retratam o passado. O objetivo do autor ¢ abordar esses filmes através de obras
historiograficas que, em sua perspectiva, o ponto inicial ¢ que um “filme historico”, como “um
livro historico”, ndo pode ser considerado logo de cara algo para se estudar o passado. Pois,
assim como o conhecimento histérico definitivamente possui investigacdo, regras e
especificidades, a midia visual também possui critérios e circunstancias de producao historica,
assim, cabe ao historiador investigar e reconhecer a legitimidade, influencia e diferenca das

representacdes produzidas pelo dambito cinematografico.

Apesar de ser de naturezas diferentes, uma obra literaria e um livro histérico tém as

mesmas limitagoes:

O mundo representado na tela do cinema ndo ¢ um mundo real, mas, de
qualquer forma, também ndo é real o outro mundo histérico evocado nos
livros didaticos que aturamos durante os anos de escola e universidade, [...]
mas ndo nos esquecamos de que sdo apenas palavras em uma pagina, palavras
que foram parar 14 por causa de certas regras para encontrar evidéncias,
produzir mais palavras de nossa propria autoria e aceitar a no¢ao de que
elas nos dizem algo sobre o que é importante no terreno extinto do passado”.
(ROSENSTONE, 2010).

De outra maneira, a filmografia se enquadra nessa categoria. Estes sao produtos que,
segundo Rosenstone, estdo bem proximos um do outro, vez que se referem a fatos reais ou
ndo, momentos ¢ movimentos do passado e, a0 mesmo tempo, eles compartilham o real e o
ficticio (ROSENSTONE;2010). O autor indaga a possibilidade de compreender um filme
como uma reflexao historica comparavel a da historiografia onde, muitas vezes, um filme
aplica suas proprias estratégias narrativas ao campo da ficcdo, em outras palavras, um trabalho

ficticio busca alcancar um senso de realidade para que possa haver um debate sobre o campo
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veridico historiografico em que o cinema entra como uma forma alternativa de estudo do

passado.

De fato, o cinema ¢ um meio poderoso em uma sociedade onde a cultura audiovisual
reina suprema, enquanto as pessoas se reinem nos cinemas, alugam filmes em locadoras e
assistem filmes na televisdo. A intensa interacdo com filmes historicos contribui ndo apenas
para a formacao de gostos estéticos em grande parte da populacdo, mas também para a

formacdo da consciéncia historica das pessoas.

O trabalho com filmes deve ser realizado de maneira baseada em critérios. Um filme
nao deve ser analisado como se fosse um livro escrito por um historiador.Trata-se de outra
midia, com outros recursos narrativos, com outras formas de expressao, com outras formas
de argumentagdo, enfim, trata-se de um outro idioma. No entanto, Rosenstone afirma que
essa pratica nao foi seguida por historiadores, apesar de muitos deles analisarem e criticarem
filmes como se tivessem a obrigacdo, ou mesmo a possibilidade, de serem classificados como

obras historicas.

Uma andlise linguistica ndo deve se limitar aos fatos, pois deve levar em consideragao
a linguagem e suas possibilidades e restricdes. Rosenstone afirma que os historiadores nao
devem exigir que os cineastas sigam os fatos historicos, uma vez que os proprios
historiadores sdo incapazes de retratar com precisdo o que "realmente" ocorreu.
Rosenstone ndo nega que o objetivo dos filmes dramaticos seja entreter o publico,
mas o autor procura atribuir valor ao que essas obras comunicam sobre o passado, como elas
0 comunicam, como fazem sentido e que imagens do passado transmitem. Por ser apropriado
as sensibilidades contemporaneas e ter um forte senso de realidade, o cinema ¢ um aspecto
importante da cultura histérica de hoje. E um fator formativo em nossa consciéncia histérica
e, como tal, deve ser aceito como um meio de escrever historia. Por causa de seus recursos
dramaticos, os filmes historicos moldam como a sociedade percebe o passado e, portanto,
ndo podem ser ignorados.
As obras cinematograficas sdo cruciais na formacao do "entendimento historico" da
sociedade, pois ajudam a sociedade a entender o passado e a atribuir significado a ele no
presente. Os filmes historicos contribuem para o discurso histérico, para a historia, mesmo

que sejam um tipo unico de historia ou uma historia distinta da historia escrita tradicional.

Em Meta-History — a imaginagdo historica do século XIX, Hayden White (WHITE,
1995) j4 havia dialogado sobre a histéria e ficcdo em que ambos ndo sdo campos

diametralmente opostos:
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Diz-se as vezes que o objetivo do historiador ¢ explicar o passado atravésdo
“achado”, da “identificagdo” ou da “descoberta” das “estdorias” que jazem
enterradas nas cronicas; e que a diferenca entre “historia” e “ficcao”reside no
fato de que o historiador “acha” suas estorias, ao passo que o ficcionista
“inventa” as suas. Essa concepcao da tarefa do historiador, porém, obscurece
o grau de “inven¢do” que também desempenha um papel nas operagdes do
historiador (WHITE, 1995).

Se a Historia se desenrolar em todos os lugares possiveis, podendo ser escrita em
varios lugares e formatos, ndo apenas em ambientes académicos. Assim, o filme pode ser um
catalisador para a mudanga na narrativa historica, os filmes histéricos nao substituem os
livros escritos, por isso a importancia de se verificar a veracidade dos fatos. A cultura
audiovisual e literaria deve coexistir. Enquanto os filmes foram feitos, mudando ou
complementando a maneira como vemos o passado, sempre haverd historiografia

investigativa que busca compreender o presente e o passado por meio de outras narrativas.

O cinema ¢ declarado como um objeto de reprodugdo de imagens e fotografias em
movimento que surgiu no final do século XIX como uma inven¢do da modernidade e que, ao
longo do tempo, foi se aperfeicoando e tomando lugares inimagindveis. Para fazer um
parametro entre o audiovisual e a histéria, € preciso contextualizar o comego desse grande meio

de comunicagdo e produgdo no ambito da Histéria Cultural.

De acordo com Sandra Pesavento, desde o inicio, o cinema despertou em seu publico
um grande interesse pela forma como representa a realidade através das telas em contribuicdao
de outros dispositivos tecnologicos. (PESAVENTO, 1995). Nesse cenario da Historia cultural,
¢ importante frisar a historia voltada para a sensibilidade que surgiu em meados de 1930
juntamente com as escritas de Lucien Febvre sobre o ‘novo tipo de histdria’ da escola dos
Annales. Essa perspeciva ndo via somente a historia-problema das atividades humanas, mas
uma pesquisa interdisciplinar que se conectava com a psicologia, sociologia, literatura e outras
divergéncias individuais, se enquadrando assim, na historia da sensibilidade (BURKE, 1991,
p.39).

Segundo o autor Marc Ferro, o cinema se enquadra nessa visdo por volta de 1970,
quando passa a fazer parte do fazer histdrico da Historia Nova, onde a historiografia passou por
diversas modificagdes, sobretudo nas nogdes de “praticas” e “representacdes”, problematizando
a “objetividade” total, pois considera que a posicao social do historiador tem influéncia na sua

analise (AUTRAN, 2007.)

Pode-se dizer que as diversas correntes no dmbito da Historia Cultural dialogam com

ambitos interdisciplinares especificos que envolvem as relagdes da Historia com outros campos
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de saber, como por exemplo, a antropologia, a linguistica, literatura e a ciéncia politica. Diante
disso, o audiovisual ¢ sempre mais do que apenas uma colecio de fatos ou enredos, reunindo
em si drama, interpretacdo e uma constru¢ao do passado ou do presente em imagens € sons,
podendo assim acrescentar uma importante qualidade vivencial ao discurso historico. Assim,

Entre cinema e historia, as interferencias sdo multiplas, por exemplo: na
confluencia entre a Historia que se faz e a Historia compreendida como relagao
de nosso tempo, como explicacdo do devir das sociedades. Em todos esses
pontos o cinema intervém. Inicialmente como agente da historia.
Cronologicamente, ele apareceu de inicio como um instrumento do progresso
cientifico[...] Paralelamente, desde que o cinema se tornou uma arte, seus
pioneiros passaram a intervir na historia com filmes, documentarios ou de
ficcgdo, que, desde sua origem, sob a aparéncia de representagdo, doutrinam e
glorificam (FERRO, 1992, p. 13).
Com as trasformagdes ocorridas no século XX, a Historia Cultural ganhou destaque e,
a partir disso, pode-se verificar que o cinema, relacionado com a historia, € um meio que se
descreve de varias maneiras e que permite veicular diferentes contextos e relacdes sociais onde
propde para os individuos percepg¢des diferentes de si e do préximo. Os filmes, para Marc Ferro,
podem construir uma contra-historia se forem vistos pelos historiadores como documentos
importantes e se considerados como fonte de informacao historica.

Ferro mantém o fato historico como referéncia principal para a analise filmica
e coloca o historiador como administrador por exceléncia dos critérios de
adequacaio historica dessa analise. Dai que o artigo propde que ndo se trata de
buscar no filme algo que falta a histdria, e, sim, de entender o proprio processo
de produgdo de sentido e como ele desvenda projetos ideologicos (COSTA,
2005, p. 243)

Segundo Roger Chartier, a histdria cultural tem como objetivo identificar o modo como
em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade social é construida e pensada.“As
classificagdes, divisdes e delimitagdes que organizam a apreensao do mundo social como
categorias fundamentais de percepcao e de apreciagdo do real” (CHARTIER, 1990, p.16), por
1sso, ndo existem praticas ou estruturas que nao sejam produzidas pelas representacgdes, as quais

os individuos e grupos dao sentido ao mundo em que vivem.

Para Chartier, a Historia Cultural também funciona sobre o ambito social, dando énfase
as estratégias simbolicas que determinam posi¢des e relagdes, construindo para cada classe,
grupo ou meio um ser percebido e constitutivo de identidade. Contudo, pode-se dizer que as
diversas correntes identificdveis no ambito da Historia Cultural relacionam-se a didlogos
interdisciplinares mais especificos, envolvendo as relagdes da Historia com outros campos de
estudo, como a antropologia e a micro historia. (CHARTIER, 1990, p.17). Pode-se afirmar que

a Historia Cultural, no final do século XX, passou a decifrar a realidade do passado por meio
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das suas representagdes. O historiador passou a se dedicar ao estudo das diferentes relagdes

sociais, dos mitos, dos valores, das crengas, etc. (PESAVENTO, 2003, p.75)

Em contrapartida, Anatol Rosenfield, trdz uma perspectiva que mostra que a producao
em massa dos filmes tinha um interesse grande no lucro e que isso perdura até os dias de hoje,
indicando que o cinema ¢ um produto do capitalismo que nao teria passado do estdgio de
intrumento e curiosidade, se sua invengao nao tivesse se deparado com o desenvolvimento do
proletariado para ser seu publico. (ROSENFELD, 2002, p.63). Para o autor, a invenc¢ao ganhou
notoriedade e, alguns anos depois, gragas aos avancos tecnoldgicos, a invengao tornou-se uma
arte. Apesar de ser uma industria do entretenimento, o cinema tem dimensdo e linguagem

proprias, além de tendéncias cinematograficas.

Nesse parametro, Walter Benjamin cita técnicas de reprodugdo artisticas de grande
importancia no meio cultural e que foram criadas paralelo ao cinema, um exemplo disso ¢ a
fotografia, que permite que as obras sejam reproduzidas mais rapidamente. Dito isso, Benjamin
mostra a perda da “aura” de uma dada producao, pois a reproducido de um objeto anterior tira a
esséncia de uma pega Unica e uma vez que adquire uma conotagao coletiva, perde o valor e sua
autenticidade. Para ele, “o que faz com que algo seja auténtico ¢ tudo aquilo que contém
originalmente transmissivel, desde sua duracao material até seu poder de testemunho historico”

(BENJAMIN, 2000, p. 225).

E nesse contexto que ele observa o surgimento do cinema como ferramenta de
reprodugdo tecnologica, que ganhara uma audiéncia cada vez maior e uma popularidade entre
as massas. A partir dos anos setenta, o campo cinematografico comeca a ser visto como um
documento e como fonte histdrica e estabelece uma andlise de sua narrativa, contexto, publico
e também a realidade que o representa. Assim, pode ser considerado hoje como uma fonte

original e inesgotavel do trabalho historiografico.

A relagdo entre o Cinema e Historia, para além do seu papel como representacao,
tecnologia e expressao, se difunde também no fato que o cinema corresponde a um evento que
interfere nos atos da vida social de um individuo, se tornando assim, um ‘“agente historico”
importante desde seu surgimento. Assim, como define Marcos Napolitano, o cinema na historia
vai se tornar uma fonte de investigacao historiografica, abordando uma parte de um discurso
histérico e como uma fonte de estudo do passado que auxilia na pesquisa da historia oral ou no

estudo sobre antropologia (NAPOLITANO, 2010, p. 240).

A partir da analise baseada no cinema ser um importante “agente historico”, podendo

influenciar um individuo por meio do que se € passado nas telas, ¢ importante discutir sobre as
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representacdes que o mesmo pode trazer a uma sociedade através da industria cultural. De
acordo com Serge Moscovici, as representagdes possuem duas fungdes: a que convencionaliza
0s objetos, pessoas ou acontecimentos por um sistema condicionado por representacdes ou
culturas, e a funcao das representacdes prescritivas, que € uma combinagao de estrutura que ja
¢ pensada anteriormente por um veiculo e posteriormente reapresentada. (MOSCOVICI, 2007,

p.34). Portanto,

As representacgdes a presentam multiplas configuragdes, e pode-se dizer que o
mundo ¢ construido de forma contraditoria e variada, pelos diferentes grupos
do social. Aquele que tem o poder simbolico de dizer e fazer crer sobre o
mundo tem o controle da vida social e expressa a supremacia conquistada em
uma relacdo historica de for¢cas (PESAVENTO, 2005, p. 41).
Ademais, vale ressaltar que a fonte cinematografica ¢ uma documentacao essencial para
o estudo da Historia Cultural. De acordo com José D’Assun¢ao Barros, essa fonte revela
imaginarios, visdes de mundo, comportamentos, mentalidades e inimeros outros aspectos que
fazem parte de uma sociedade historicamente localizada (BARROS, 2012, p.68). Por isso, ¢

importante também verificar a subjetividade dessa fonte histérica como objeto de estudo

relacionada com a representagdo que ela traz pra uma determinada sociedade.

1.2 Aspectos do Cinema Nacional — um breve contexto até os anos 1980.

O cinema nacional comeca a se estabelecer apos as mudangas ocorridas em 1964 onde,
os cineastas se viram em uma realidade na qual era valorizado questdes como o patriarcado e
valores familiares, juntamente com a censura dos meios de comunicagdo. A partir disso, o
Cinema Novo surge como um debate na industria cinematografica brasileira: foi um movimento
e um projeto politico que concebeu uma construgao de representagdes e imagens que antes nao
foram conhecidas pelo publico. Considerou e priorizou o aspecto nacionalista do cinema pelas
condi¢des em que se exibia e distribuia a comunicacdo e conquista do coletivo, inovando e
levando concepgoes da politica de esquerda, levando a identidade nacional e a criagdao de um

cinema anti-hollywoodiano.

Para contextualizar, o Cinema Novo estabelece uma industria cinematografica no Brasil,
onde favorece debates dentre o aspecto mercadologico: financiando as condi¢des de exibigao e
distribui¢do dos filmes para obter um didlogo por meio da conquista do publico em geral por
meio da constituicdo de uma memoria nacional indenitdria. A partir disso, podemos associar o

cinema nacional como algo que representa um determinado publico pelas vestimentas, habitos,
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idioma e modos de pensar, determinando assim, um reconhecimento e identificagdo do publico

no que ¢ visto nos filmes.

No entanto, o Cinema Novo na pratica, conquistou um sucesso maior fora do pais, sendo
que no Brasil foi aprovado somente por quem fazia parte do projeto, enquanto o social ndo se
adaptou a linguagem nacionalista do movimento. O pensamento e a cultura americana,
principalmente no cinema, vieram para ocupar um espago no imaginario coletivo da sociedade
brasileira. O publico que consumia a producdo cinematografica, identifica a cultura
hollywoodiana como superior, pois vinha de uma sociedade “mais culta” assim, os produtos
nacionais ndo eram consumidos pela populagdo brasileira, fazendo com que a construgdo do
imaginario nacional fosse feita a partir de uma realidade totalmente diferente da realidade

brasileira por exemplo (ALTAMANN, 2004, p.06).

Randal Johnson e Robert Stam, os dois principais historiadores do cinema brasileiro
de lingua inglesa, dividem o Cinema Novo em trés fases, a primeira decorrendo “de 1960 a
1964, data do primeiro golpe de Estado: de 1964 a 1968, data do segundo golpe —dentro—do—
golpe e de 1968 a 1972” (JOHNSON; STAM, 1982).

A primeira fase foi caracterizada pela oposi¢do ao cinema comercial em todas as suas
formas, onde o cinema era concebido como politico, e contra o neocolonialismo.
Normalmente, os filmes da primeira fase lidavam com a representacdo da realidade no Brasil
da época. Um dos cineastas pioneiros do Cinema Novo foi Glauber Rocha, no qual seu
primeiro longa-metragem foi Barravento, uma historia de uma comunidade pesqueira baiana
(principalmente afro-brasileira), que realiza “uma sintese dialética entre alienacdo religiosa e
progresso e entre métodos de pesca do passado e do presente” (JOHNSON; STAM, 1982, p.
34).

Em sua estranha combinagdo de elementos realistas, incluindo filmagens no local e o
emprego de atores ndo profissionais, com montagens einsteinianas ¢ movimentos de camera
delirantes, Barravento antecipa o segundo longa de Rocha, Deus e o Diabo na Terra do Sol
(literalmente, Deus e o Diabo na Terra do Sol, mas com o titulo em inglés “Black God, White
Devil” (1964), e marca a originalidade do trabalho dele. Black God, White Devil se passa no
sertdo, a lendaria, indspita eseca regido do nordeste do Brasil, onde a chuva geralmente s6 vem
na forma de enchentes.

Outros filmes-chave da primeira fase sao o antimilitarista dialético de Ruy Guerra, Os
Fuzis de 1964, que desmistifica o misticismo e onde os personagens de um jovem soldado,

Mairio e um caminhoneiro, Gaucho, sdo politizados ao longo do filme, Ganga Zumba (1963),



19

de Carlos Diegues, sobre a revolta dos escravos, e Vidas Secas (1963), uma exposi¢ao
definitiva predominantemente realista da luta de uma familia para viver no serto.

Em meados da década de 1960, a democracia foi cada vez mais minada no Brasil pela
ditadura militar autoritaria, ¢ o investimento de capital estrangeiro, especialmente norte-

americano, foi incentivado. Nas palavras de Johnson e Stam,

Muitos cineastas, nao surpreendentemente, vasculharam as ruinas
fumegantes do populismo democratico. Se os filmes da primeira fase foram
otimistas, os da segunda fase sdo gritos angustiados de perplexidade; sdo
analises do fracasso — do populismo, do desenvolvimentismo e dos
intelectuais de esquerda (JOHNSON, STAM., 1982, p.35).

No entanto, a esquerda permaneceu forte, € muitos filmes intensificaram a luta politica
da esquerda, enquanto a cidade recuperava seu destaque como cendrio. Entre os principais
filmes estdo Sdo Paulo S4 (1965), de Luiz Sérgio Person, A Grande Cidade ¢ Terra em Transe
de Rocha, 1967. Terra em Transe narra os envolvimentos politicos de um poeta, Paulo
Martins, no ficticio pais sul-americano Eldorado. Pode ser entendido como uma alegoria do
passado recente do Brasil em particular e da politica latino-americana em geral.

Durante a década de 1960, na esteira do declinio das oportunidades de exibicdo de
seus filmes, os praticantes do Cinema Novo fundaram sua propria distribuidora, a Difilm,
juntamente com o produtor comercial Luiz Carlos Barreto. Também tentaram fazer filmes
mais comerciais e, com Macunaima (dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, 1969), o
movimento alcancou seu primeiro duplo sucesso real: de bilheteria e de critica. Baseado em
uma importante “rapsodia modernista”/romance brasileira de mesmo titulo escrita por Mério
de Andrade (sem parentesco) em 1926, Macunaima, o filme ¢ também a obra-chave da
terceira e ultima fase “canibal-tropicalista” do Cinema Novo.

Em contrapartida, existiam géneros e manifestacdes culturais de grande impacto na
historia cinematografica brasileira, onde centenas de filmes levaram milhdes de expectadores
as salas de cinema: as pornochanchadas, surgindo em meados de 1940, foi filmes de baixo
or¢amento que difundia filmes pornograficos com grande sucesso comercial, na mesma época
do regime militar brasileiro, que, para lembrar, simpatizava com ideais de familia, moral e bons

costumes.

Esse estilo foi popularizado pela produtora Atlantida Cinematografica, fundada em
18 de setembro de 1941, no Rio de Janeiro, por Moacyr Fenelon e José Carlos Burle. Oscarito,
Grande Otelo e Anselmo Duarte foram os principais atores da Atlantida. Os filmes que
merecem mencao especial incluem Moleque Tio (1941), Tristezas Ndo Pagam Dividas (1944)

e Carnaval no fogo (1945).
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Os filmes da Atlantida Cinematografica atingiram seu auge nas décadas de 1940 e
1950 e produziram grandes audiéncias ao continuarem suas chanchadas. Entre os atores que
se associaram fortemente a Atlantida e ja haviam aparecido em filmes da Cinédia estdo
Oscarito, um comediante que ocasionalmente desempenha o papel principal e lembra um
pouco Harpo Marx, e Grande Otelo, que normalmente desempenham um papel coadjuvante
e frequentemente atua como ator de Oscarito.

Nas décadas de 1950 e 1960, foi possivel identificar que empresas internacionais como:
Columbia, Paramount, Warner, Paris Filmes etc., estavam inseridas no ambito cinematografico
do género das pornochanchadas (STERNHEIM, 2005). Apds isso, empresas brasileiras de
maneira independente vieram contribuir na instalagdo e producgio do género. E importante
salientar que as pornochanchadas foram marcadas por divergéncias internas por causa do seu
trajeto, roteiros e seu enredo. Esses problemas perpassavam para além do mercado que exibia
e difundia os filmes, mas também pelas barreiras que eram impostas pelo regime na época,

como por CXGl’l’lplO a censura.

A partir disso, de acordo com o pesquisador Nuno César Abreu (2005), em 1970 o
género cinematografico passa por algumas fases decisivas para o cinema nacional. A primeira
fase foi o estilo de filmagem técnico do género, sendo um estilo pouco formal marcado pela
troca de favores dos produtores da época. A segunda fase se destaca em filmes produzidos
formalmente, que mais tarde se consolida em reputagdes artisticas e financeiras, quando a
Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME), inova na estrutura produtiva nacional,
mudando permanentemente a historia do cinema brasileiro, promovendo a distribuicdo dos

filmes brasileiros em festivais e difundindo questdes culturais e artisticas.

Por fim, a ultima fase que ¢ marcada pela queda do numero de produgdes colocando um
fim na criagdo de roteiros para as pornochanchadas. Apo6s a queda de nimero de producdes
cinematograficas e a crise econdmica, foi mais dificil para a Embrafilme promover a produgao
cinematografica e, para piorar, os proprietarios da industria, aconselhados por distribuidores
estrangeiros, travaram uma batalha legal contra a Lei de Obrigatoriedade, € muitos cinemas
simplesmente pararam de exibir filmes brasileiros. O fim da ditadura e o inicio de uma crise
econdmica causaram um declinio significativo no cinema nacional. Como resultado, os
produtores ndo tinham recursos para produzir seus filmes, e os telespectadores, por sua vez, nao

tinham meios de assisti-lo (CAMPOS, 2005).

Além das crises de financiamento, distribui¢do e exibi¢do, a chegada do videocassete e

a proliferacdo de locadoras marcaram essa década no pais, € o cinema nacional sofreu um
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declinio em comparacdo com seu boom na década de 1970. Nesse quadro, a atengdo especifica
a curta-metragem, que foi amplificada por lei e agora tem acesso garantido ao mercado exibidor,
como foi planejado antes do longa-metragem estrangeira. De acordo com Renato de Campos,
a partir disso, houve uma crise de representatividade na qual o cinema nacional ndo se via
produzindo filmes relevantes que dialogavam com a sociedade, assim se tornando um cenario

de perda de influéncia e competitividade (CAMPOS, 2005).

Durante a década de 1960, na esteira do declinio das oportunidades de exibi¢ao de
seus filmes, os praticantes do Cinema Novo fundaram sua propria distribuidora, a Difilm,
juntamente com o produtor comercial Luiz Carlos Barreto. Também tentaram fazer filmes
mais comerciais e, com Macunaima (dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, 1969), o
movimento alcangou seu primeiro duplo sucesso real: de bilheteria e de critica. Baseado em
uma importante “rapsddia modernista”/romance brasileira de mesmo titulo escrita por Mario
de Andrade (sem parentesco) em 1926, Macunaima, o filme ¢ também a obra-chave da
terceira e Ultima fase “canibal-tropicalista” do Cinema Novo.

Apesar de questdes estruturais, a industria cinematografica brasileira produziu filmes
de alta qualidade que ganharam prémios internacionais. Nesse ponto, trés grandes filmes foram
langados simultaneamente e tiveram um impacto significativo: Pixote, dirigido por Hector
Babenco, Eles Ndao Usam Black Tie, dirigido por Leon Hirszman, e O Homem que Virou Suco,
dirigido por Jodo Batista de Andrade. Além disso, filmes importantes dessa fase incluem Como
era Gostoso o Meu Francés (1971), de Nelson Pereira dos Santos, que foi um os cineastas
pioneiros no Cinema Novo Brasileiro que abordava temas contemporaneos, diferentes classes

sociais e relagdes humanas diversas.

Devido ao clima desse periodo, alguns jovens diretores comegaram com um movimento
underground no ambito cinematografico. Filmes com baixo or¢amento, marcados pela estética
do lixo com um prol anti-cinema vieram a conhecimento do publico. Filmes em sua maioria
relacionados a terceira fase do Cinema Novo, propunham um contra cinema agressivo apenas
com seus titulos. O Bandido da Luz Vermelha (1968), Matou a familia e foi ao cinema (1969)

e Bangue Bangue foram titulos famosos representados nessa fase.

Na época, esses filmes em sua maioria eram considerados anti-intelectuais e eram
intensamente detestados pelos cineastas criticos do Cinema Novo, mas que tinham algo em
comum. Segundo o pesquisador e professor Jodo Luiz Vieira (2000), a produgdo dos filmes

rotulados como “marginais” e “udigrudi”, tinham um aspecto de humor corrosivo, anarquico e
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parodiava a critica social feita pelos filmes advindos do Cinema Novo. Mas o que seria, entdo,

a estética do lixo apontada pelo pesquisador?

A estética do lixo ¢ mais um entre diversos projetos que, de forma geral,
reavaliam, pelo caminho da inversdo de sentido, aquilo que no discurso
colonialista era considerado como negativo. Tais projetos estéticos
compartilham, "como numa luta de jiu-jitsu, o desejo de transformar a fraqueza
estratégica numa forca tatica (VIEIRA, 2000, p. 170).

Essa estética se tornou conhecida por ser localizada na area central da cidade de Sao
Paulo e ser tornar um foco da industria cinematografica, referéncia do cinema independente
brasileiro, onde ocorriam producdes cinematograficas de forma livre de incentivos
governamentais. A partir disso, com a produgao feita a partir de um baixo orgamento, foi aberta
uma oportunidade de fonte de renda para pessoas marginalizadas, onde pequenos empresarios

e investidores viriam a contribuir nesse modelo de fazer cinema.

Em 1969, outra agéncia estatal, a Embrafilme, foi formada, inicialmente para promover
filmes brasileiros no exterior, para promover a propaganda nacionalista e em 1975 ja havia
absorvido todas as fung¢des do INC e estava impondo uma cota detela, além de subsidiar a

produgdo local. De acordo com Gatti (2007),

Os anos Embrafilme passam a caracterizar um dos ciclos do cinema
brasileiro, que ensaiara ultrapassar os principios do cinema artesanal,
propostos pelo Cinema Novo, e a sazonalidade historica da produgdo
brasileira de longas-metragens, pela adesdo a um projeto de um cinema
financiado essencialmente pelo Estado, de cunho nacional e popular, distante
de uma independéncia estética, e majoritariamente voltado para a busca de
uma efici€ncia mercadologica (GATTI, 2007, p.88).

Ironicamente, sob um dos regimes mais repressivos da historia brasileira, quando os
empresarios mais ricos tiveram rédea solta, o Estado se envolveu na produgao, distribuicdo e
exibi¢do de filmes a tal ponto que a década de 1970, durante a gestdo de Ricardo Albin na
Embrafilme, se tornou a época de maior sucesso na histéria do cinema do pais,

comercialmente, pelo menos.

Com isso, a preocupacao na industria cinematografica ndao foi na qualidade ou
ideologia dos filmes, mas sim no aspecto comercial deles. Portanto, os financiamentos
surgiram para dar um fim, ou pelo menos acalmar as opinides duras que a empresa vinha
sofrendo, tornando a Embrafilme agente da politica cinematografica nacional financiando

inimeras producdes na época.

Em 1966 foi criado o Instituto Nacional de Cinema (INC) que foi o 6rgdo gestor do
cinema brasileiro, mas que como consequéncia da participacdo da Embrafilme na politica

direta, enfraqueceu e acabou se tornando um 6rgido que cuidava de questdes burocraticas
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envolvendo a industria cinematografica.

No final dos anos 60 ao inicio dos anos 80, a producao anual de filmes brasileiros subiu
consideravelmente, o maior numero de longas-metragens ja produzidos no Brasil por causa da
intensa e direta acdo do Estado e o regime militar com os principios de centralizacdao e
institucionalizag¢do cultural nacional (GATTI, 2007, p.88). Porém, a censura vinha agindo
sobre os filmes desde a ascensdo do Cinema Novo com a inser¢ao do teor ideoldgico e critico,
e acabou agindo também com profissionais que ja ndo faziam mais parte desse tipo de
producdo, consistido em alteragdes de cenas, cortes e até mesmo no elenco escalado para um

filme, por exemplo.

Infelizmente, essas estatisticas ndo refletem de forma alguma a qualidade. Embora
realizadores como Glauber Rocha, Rui Guerra e Carlos Diegues, efetivamente forcados ao
exilio durante os anos mais repressivos de 1971-72, tenham regressado ao seu pais de origem
durante os anos do boom, e embora tenham sido feitos alguns filmes de grande qualidade, o
novo género, pornochanchadas dominava cada vez mais a industria cinematografica, que
mesmo com o baixo orcamento para producdo conseguia ter uma producdo continua

alcangando um publico maior.

Ademais, de acordo com Rafael Silveira e Francione Carvalho (2015), a crise da
Embrafilme comeca a partir dos anos 1970, onde foi feita uma analise do sucesso e adesdo do
publico pelo cinema nacional e que a censura ndo poderia mais fazer parte das produgdes, pois
poderia causar impactos irreversiveis no ambito cinematografico. A partir disso, Roberto
Farias, diretor geral da Embrafilme em 1974, muda a forma de gestdo da empresa a colocando
apenas como produtora, sem mais apelo para politica de financiamento. Assim, o INC se torna
extinto e a Embrafilme amplia com suas fun¢des na producao de filmes nacionais. Segundo

0s autores:

No final dos anos 1980, a Embrafilme se depara com um cenario de crise
econdmica ¢ a volta da democracia, vendo-se obrigada a diminuir a
quantidade de produgdes, pois existia a necessidade de que seus filmes
tivessem mais qualidade para competir novamente no mercado [...] Com o
fim efetivo do regime militar no Brasil, ap6s as eleigoes diretas em 1989, o
presidente eleito, Fernando Collor de Mello, no ano de 1990, sob uma visao
liberal de um estado minimo, compreende a Embrafilme como uma
instituicdo onerosa e a extingue, bem como a todos os outros 6rgdos ligados
ao cinema (SILVEIRA, CARVALHO. 2015, p.84).

Assim, o cinema nacional volta a produzir pelos dmbitos do amadorismo € com um
fator insignificante de produgdes se comparados ao auge dos anos 1970. Para finalizar este
topico, foi possivel analisar que a Embrafilme se manteve em caracteristicas que foram

fundamentais para corresponder o peso politico alcancado em suas ‘“entidades
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representativas”, segundo o pesquisador Antonio Carlos Amancio da Silva (SILVA, 1989 p.
154). A partir do momento em que o Estado favorece um cinema chamado de “popular”, ele
se restringe a questdes de conteudo e de mercado que ligam a criagdo de um fator estatal da
industria cinematografica e a vontade do estado de forjar a identidade brasileira em aspectos

econdmicos e ideoldgicos e seu publico consumidor.

1.3 O processo de producio cinematografica feminina no Brasil: o cinema das
mulheres.

Para iniciar esse topico, antes se faz necessario contextualizar as mudangas e continuidades
no papel da mulher e sua representacdo no &mbito cinematografico brasileiro. De acordo com
Joan Scott (1992), o surgimento da histéria das mulheres como campo de estudo tem relagao
com as campanhas feministas enquanto movimento social que buscou trazer reflexdes sobre
as relacdes entre os sexos na sociedade questionando quais sdo os papéis sociais femininos e

masculinos ao longo do tempo e como isso refletiu nas condigdes de vida paras as mulheres.

A questdo aqui € problematizar o olhar masculino, onde a mulher era definida como objeto,
principalmente nas representacdes cinematograficas, e indagar a inser¢do e 0s espagos
destinados a mulher no mercado de trabalho, no acesso a educacgdo, sua participagao na politica
e nos ambitos socioecondmicos. No livro A mulher e o cinema. os dois lados da camera, Ann

Kaplan cita Laura Mulvey:

Se o olhar masculino, ao definir ¢ dominar a mulher como objeto erdtico,
consegue reprimir as relacdes da mulher na sua posicdo de Mae — deixando
um espago ndo ‘’colonizado’’ pelo homem, através do qual esperamos que a
mulher comece a criar um discurso, uma expressao, um lugar para si mesma
como sujeito. (KAPLAN. 1995, p.16).

De acordo com Joan Scott (1992), as acdes dos homens foram consideradas como uma
norma e as a¢des das mulheres consideradas subestimadas. Com os estudos aprofundados na
historia da mulher como sujeito principal, foi possivel fazer uma reflexdo e reconhecer os
espacos sociais € académicos em que as mesmas estavam inseridas, com o objetivo do
surgimento de um olhar diferente sob uma sociedade, por exemplo. Desse modo, se tratando
da esfera cinematografica, o olhar feminino nas telas ndo vai negar que a mulher tenha uma

historia propria e vai questionar o papel superficial e submetido pela visdo masculina.

Em Historia das Mulheres, Joan Scott analisa o discurso da identidade coletiva que
ganhou for¢a no movimento das mulheres da década de 70. De acordo com Scott, esse discurso

levava em conta as diferencas sociais e os interesses veiculados a um ponto em comum: a
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sexualidade, onde as se tornaria uma experiéncia feminina compartilhada, assim,

O aumento de consciéncia acarretou a descoberta da “verdadeira” identidade
das mulheres, a queda das viseiras, a obtencdo de autonomia, de
individualidade e, por isso, de emancipagdo. O movimento das mulheres
pressupds a existéncia das mulheres como uma categoria social separada,
cujos membros necessitam apenas ser mobilizados (SCOTT. 1992, p. 85).

Com isso, Scott analisa o quanto o antagonismo homem/mulher foi central na historia
e na politica, tornando possivel um empenho maior na visibilidade historica a historia das
mulheres, a identidade e a representacdo das mesmas, dando tambem uma ateng¢do a
diversidade, a classe, a raca e a cultura, o que produziu variacdo sobre o tema em local,

identidade e experiéncias.

Como foi visto, o cinema tem um papel fundamental na transmissdo de uma comunicagdo
que reflete em uma sociedade e que pode ser um transformador social. O cinema reproduziu
representacdes do patriarcado, relagdes familiares, sexualidade, comportamento, influenciou

mudancas e movimentos ocorridos durante fatos historicos.

Para contextualizar, a presenga das mulheres na dire¢ao de filmes brasileiros foi acontecer
em meados de 1960, e antes disso, elas se faziam presentes como assistentes, roteiristas € como
atrizes. As diretoras eram raras. Na América Latina, por exemplo, os primeiros filmes de
cineastas mulheres sdo da década de 1910 e s6 depois dos festivais independentes de teatro,
cineclubes ¢ centros culturais, em 1960, o cinema traz a identidade e o movimentos de

mulheres.

Se tratando do Brasil, na década de 1960 comecam a surgir os primeiros documentarios
dirigidos por mulheres. Como foi dito antes neste capitulo, a sociedade brasileira vivia a
ditadura civil-militar, € com o Golpe de Estado a censura viria a impor dificuldades para a
criagdo e performance do cinema nacional. Enquanto nos anos 60 as mulheres se mantiveram
distantes do panorama cinematografico como cineastas, nos anos 70 ja comegaram a colocar
em evidencias questdes como autoritarismo patriarcal, corpo, sexualidade em suas produgoes.
A partir disso, foi possivel identificar o desenvolvimento das representacdes de género e as

mudangas advindas do processo de direcdo feminina no &mbito do cinema nacional.

As cineastas brasileiras se depararam com uma grande valorizacdo dos principios
familiares e patriarcais provenientes das mudangas politicas deixadas como heranca da
ditadura militar. Em contrapartida, durante os anos 1970, inumeras diretoras brasileiras
produziram obras notaveis para confrontar a idealizacdo de uma sociedade que prezava os
“bons costumes”, dando prioridade a subjetividade de género, os papéis das mulheres,

sexualidade, igualdade profissional etc., mostrando a complexidade dos individuos.
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Dando finalidade a este capitulo, pode se levar em conta algumas das grandes obras
importantes desse periodo: Os homens que eu tive (1973), de Tereza Trautman, Feminino
Plural (1976), de Vera de Figueiredo e Mar de Rosas (1977), de Ana Carolina, sendo o ultimo

um dos filmes que iremos tratar ao longo deste trabalho.

Em Os homens que eu tive, Tereza Trautman retrata uma narrativa de amor livre,
individualidade e liberdade da personagem principal. Pitty (Darlene Gléria), se coloca como
uma pessoa que quer levar sua vida de uma maneira que consiga desfrutar de sua liberdade e
sexualidade. O filme de Trautman, foi bem recebido em algumas cidades importantes para o
mercado cinematografico: Rio de Janeiro e Belo Horizonte, mas em seguida, apos trés
semanas em cartaz, foi censurado pela “qualidade duvidosa” do filme. De acordo com, Alberto

da Silva (2012),

O filme de Trautman chamou a atengdo, pois ele colocava em cena uma
personagem feminina em pé de igualdade que ¢ inaceitdvel pelo poder
falocéntrico da ditadura civil-militar dos anos 1970. Principalmente em um
periodo onde triunfavam as produgdes erdticas das pornochanchadas [...].
Nesse contexto, o filme se opde a uma ldgica tradicional cinematografica
baseada no modelo bindrio patriarcal da mae/esposa e da prostituta, modelo
posto em causa através da imagem midiatical...] (SILVA. 2012, p.18 - 20).

Em Feminino Plural, Vera de Figueiredo dialoga com a trajetoria de vida da personagem
Vitéria, mostrando sua infancia até a vida adulta. Expde para os telespectadores como era a
educagdo sexista, problemas relacionados ao casamento, jornada de trabalho, trabalho
doméstico e as dificuldades de ser mulher naquele periodo. J4 em Mar de Rosas, Ana Carolina
mostra em suas personagens principais, um complexo de mae e filha e a proximidade
juntamente com a relagdo contraditoria dentre os problemas do matrimonio e os problemas na

criacdo de uma filha.

Por fim, uma pergunta importante a se fazer € por que ¢ tdo importante a discussdo de um
cinema feito por mulheres? A historia das mulheres vem para abranger e compreender nao sé
as relagdes de género, mas também o papel da mulher na sociedade para além do olhar
masculino e muitas outras implicagdes que envolvem raga, classe etc. Serd ainda destacado
nos proximos capitulos essa importancia colocando os objetos de pesquisa em inser¢ao a
relagdo e sociedade de seu tempo, as representacdes e os didlogos em torno das mulheres
presentes € como ambos olhares, de cineastas homens e mulheres, expde seu ponto de vista

em decorrencia de suas obras referente as representacdes das mulher no cinema.
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Capitulo 2 - A Mulher e o cinema no Brasil

Fazer um estudo sobre as representacdoes das mulheres no meio cinematografico nos
reflete a necessidade de investigar afundo a respeito das identidades que essas representagdes
estdo criando e a condi¢do da influéncia tanto em uma sociedade quanto para mulheres
profissionais nesse meio e as que assistem. A historiografia sobre os estudos de género dispde
de aspectos fundamentais para se estudar a condi¢ao da mulher como sujeito de sua propria

historia.

No inicio da década de 1970 e 1980, juntamente com as abordagens e estudos feministas,
0 ambito cinematografico comeca a ter intervencdes das mulheres nas narrativas e na diregao,
apesar disso, segundo as pesquisadoras Elice Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira
(1982), os filmes nacionais colocavam as mulheres para interpretar personagens em papéis

secundarios se relacionado com o protagonismo masculino na época.

De acordo com, as mulheres sdo retratadas nos filmes como brancas, casadas e que
geralmente seguiam o padrio de beleza imposto na época. E importante frisar que geralmente
mulheres ndo tinham uma narrativa em que o arco de seu personagem seria principal, mas sim
que tinham breve interagdes com personagens masculinos e ndo se envolviam diretamente na
trama. Outro ponto importante, além da representacdo da mulher recatada, ingénua e alegre, ¢

a mulher sedutora, erotizada e sensuais. Segundo Paiva,

Nos didlogos, ¢ comum as personagens masculinas tecerem consideragdes a
respeito da conduta das mulheres, discorrendo até filosoficamente sobre o
significado de “ser mulher”, enquanto o inverso ndo acontece. As mulheres
nunca falam dos homens, expondo alguma consideracdo sobre esses ultimos
apenas em casos isolados, em momentos em que a relagdo amorosa esta sendo
questionada. No entanto, as mulheres falam de si mesmas e parecem aceitar
passivamente sua condi¢do de mulher e suas limitagdes (PAIVA, 2014, p.155)

Apbs os anos 1970, onde o feminismo comeg¢a a ganhar for¢a no Brasil, mulheres
comegam a sair dos papéis em narrativas e vao trabalhar atras das cameras em producdo de
narrativas audiovisuais. No presente capitulo serd analisado a importancia da posicao de uma
mulher cineasta e a dtica que transfere por meio das representagdes dos papéis femininos em
uma narrativa filmica, evidenciando a constru¢ao de um novo olhar cinematografico, pensando

sobre as relagdes de género e a perspectiva dos profissionais.

A partir disso, foi escolhido duas fontes a serem analisadas: Mar de Rosas € Bye Bye
Brasil, ambos filmes da década de 1970 e 1980. No presente capitulo sera investigado como se

deu a narrativa onde dois importantes personagens perpassam a historia do filme com os



28

mesmos objetivos: liberdade. Em Mar de Rosas, Ana Carolina coloca Felicidade (Norma
Bengell) e Betinha (Cristina Pereira) para dialogarem entre si € com outros personagens

masculinos e expode finalmente o feminino nas telas por meio de sua odtica.

Sera discutido também as representagdes das mulheres na 6tica do olhar masculino, por
meio de duas personagens distintas no mesmo filme: Salomé (Betty Faria) e Dasd6 (Zaira
Zambelli) em Bye Bye Brasil, dirigido por Carlos Diegues. Neste capitulo sera mostrado a
personalidade, comportamentos a partir do questionamento de costumes familiares como por
exemplo, casamento, publico e privado, costumes etc. Como Carlos Diegues, colocas os
personagens femininos nas telas e as representam por meio das opinides, pensamentos e

vontades das mesmas.

2.1 As representacdes do feminino no cinema nas décadas de 1970 e 1980

Como ponto de partida para se discutir como se deu as representagcdes da mulher no
cinema, se faz necessario voltar a esséncia da representacdo. Como aponta Serge Moscovici, as
representacdes se dispdem de construgdes simbdlicas € mentais que constroem uma apreensao
da realidade e que interferem no ato de emitir uma opinido, na necessidade de responder ao
meio e na exposicdo de valores (MOSCOVICI, 1992). Dito isso, o cinema brasileiro nas
décadas de 70 e 80, dialoga com o movimento feminista alterando a representacao das mulheres
brasileiras nas obras cinematograficas, a partir do momento em que o cinema e a cultura como

pratica social vai delinear a histdria da rede de relagdes pessoais por meio das representacdes.

A histéria das mulheres juntamente com as relagcdes de género, esta interligada as
transformagdes ocorridas no ambito social, quando se ¢ analisado grupos, percepgdes e aspectos
dos processos sociais e suas especificidades. A partir disso, € possivel analisar o conhecimento
histérico as formas de resisténcia, vivéncias, os papéis € a condi¢ao de sujeitos e objetos da
histéria. De acordo com Michelle Perrot, as mudangcas no ambito da historiografia
acompanhado da ascensdo do feminismo desde a década de 1960 e 1970 trazem as experiéncias
da histéria de sujeitos subalternizados, atribuindo assim, de acordo com Scott, uma dimensao

politica quando se pensa na presenca das mulheres no processo historico (PERROT,2001, p.8).

Vale ressaltar que a representacdo do cinema € algo cultural e se colocando a
representacao da mulher € possivel observar que retratado nas peliculas as mulheres apareciam

como coadjuvantes em relagdo aos personagens masculinos da obra. Muitas vezes retratadas
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como mocinhas, prostitutas, amantes, esposas dedicadas e que ndo emitiam uma opinido forte

por causa de sua feminilidade.

Segundo a pesquisadora Rosalia Duarte (2002), as mulheres foram representadas
constantemente como alguém que ndo seria capaz de expressar e tomar decisdes. Nos filmes
onde, principalmente, as mulheres correm perigo elas estdo sempre dependentes de um ponto
final vindo de um complemento masculino, significando assim, a prote¢ao e seguranga que se

era esperado. Duarte expde que,

A mulher ¢, quase sempre, coadjuvante. De um modo geral, o protagonismo
feminino em narrativas filmicas é fortemente marcado por defini¢des
misodginas do papel que cabe as mulheres na sociedade: casar-se, servir ao
marido, cuidar dos filhos, amar incondicionalmente. Mulheres livre, fortes e
independentes sdo frequentemente apresentadas como masculinizadas,
assexuais, insensiveis e traicoeiras (DUARTE. 2002, p.54).

Entretanto, a partir da década de 1980, 0o modo como o cinema tratava questdes culturais
em relacdo a representagao das mulheres nas telas, se tornou uma preocupagdo dos estudos
feministas. Ann Kaplan, mostra que a imagem da mulher ¢ construida a partir do olhas
masculinizado, onde o feminino existe “para ser olhado”, contudo, os corpos, o posicionamento
diante da cAmera e o lugar que as mulheres ocupam na narrativa ¢ orientado pela objetificagao

predominante nas telas de cinema (KAPLANN, 1995).

Com o crescimento da tecnologia em relacdo a fotografia, televisdo e o cinema por
exemplo, a disseminagdo dos modelos construidos e representados nos meios de comunicagao
se tornaram pertinentes na visdo do publico que os consumia. Os papéis das mulheres e dos
homens foram sendo construidos de acordo com aquilo que a sociedade esperava da
representacdo advinda dos personagens/profissionais em um dado momento. Assim, a
subalternidade da mulher em relacao aos atos masculinos foi e ¢ uma discussao atual, visto que

existem inumeras pesquisas que trazem uma discussao referente ao assunto.

A partir dos estudos feministas, foi possivel apontar as causas e origens da opressao em
que as mulheres se viam sujeitadas. Uma das principais vertentes do feminismo socialista
afirma que a base dessa opressdo estaria na estrutura de classes, uma vez que a sociedade
baseada em classes, predominava e endossava a desigualdade de género. Com isso, a submissao
nao seria algo natural ou bioldgico advindo apenas na diferenga entre os sexos, mas sim uma
construgdo social. Portanto, os estudos feministas questiona o porqué dessa constru¢ao ao passo
que indaga as representacdes femininas, que se difundia nas ideias no cenério social do pais,

sendo porta voz em uma sociedade que se modernizava.
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Quando falamos sobre visibilidade da representacdo da mulher se tratando das diferentes
linguagens de presenca e auséncia, a que predomina ¢ a reproduzida de modo geral como o
olhar masculino. Essa visao estd presente em muitas obras produzidas desde o inicio do cinema
no Brasil. A representa¢ao da mulher quando esta de acordo com parametros estabelecidos pela
sociedade, como por exemplo, familia e bons costumes, ¢ amplamente divulgada por estar nos
moldes tradicionais, ja a representacao que difere desse quesito ou estd em outra 6tica que nao

a posicionada no lugar de subalterna, ndo tem a mesma visibilidade.

Como dito anteriormente, os estudos feministas tem um olhar diferente em relagao ao
lugar da mulher nessa construgdo social. Segundo Rosana Kamita (2017), a perspectiva
feminista questiona os valores designados a figura da mulher. O cinema, como grande
influenciador da constru¢do de uma identidade para com os individuos, nao atribui de maneira

sutil as marcas ideologicas que constroem as representacdes. Kamita ainda explica que,

A teoria feminista do cinema tem proposto um novo olhar a esse espago
obscurecido pela construgdo social de homens e mulheres. Essa perspectiva
feminista visa a questionar os valores atribuidos a figura feminina, além de
reagir ao poder centralizador masculino. Manifestagdes culturais em geral, e o
cinema em particular, inscrevem de maneira nem sempre sutil as marcas
ideologicas da construgdo da identidade dos individuos (KAMITA, 2017,
p.1394).

Outro ponto importante € a analise da representacao das mulheres negras nas produgdes
cinematograficas. Historicamente, a vivéncia do racismo, do sexismo e da desigualdade social
fazem parte do cotidiano das mulheres negras. No que se diz respeito as representacdes dessas
mulheres dentre os meios de comunicagdo, € visto que existe a permanéncia de uma estrutura
que se mantém enraizada principalmente nos meios de comunicacdo. De acordo com Stuart
Hall (1997), os “esteredtipos” ajudam as pessoas a darem significados ao social a partir de uma
simplificagcdo exagerada do mesmo (HALL, 1997, p. 258). Entdo, € possivel, com o estereotipo,
impor uma imagem e um lugar que alcanca a subalternidade e hipersexualizagdo das atrizes e

profissionais negras em relacdo as mulheres brancas.

No livro Feminino e plural: Mulheres no cinema brasileiro, Ceica Ferreira e Edileusa
Souza apontam que quando se faz uma analise dos discursos dominantes sobre o processo de
subjetificacdo das mulheres negras em conjunto com os discursos sobre raga no Brasil, ¢
possivel investigar os esteredtipos com base na compreensdo das representacdes que
neutralizam as desigualdades de género e raga, mantendo, assim, um padrdo de branquitude

feminina na midia: beleza, idealizagdo e feminilidade. Segundo as autoras:
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E por meio dos regimes de (in)visibilidade que as mulheres negras
experienciam assimetrias de género e raga, estreitamente relacionadas com os
siléncios e as auséncias no imaginario nacional e suas relagcdes de
pertencimento e formas especificas de confrontacdo e subversao no contexto
social e na producao simbolica. Exemplos disso sdo as estratégias de luta por
visibilidade empreendidas por cineastas negras, que, em suas narrativas,
demonstram uma responsabilidade historica de combate a todo e qualquer tipo
de violéncia, preconceito e discriminagdo, oferecendo, assim, formas de
visibilidade e (re)existéncia que emergem do cinema realizado por cineastas
negras, como sinénimo do conceito de “cinema negro no feminino” [...]
(FERREIRA; SOUZA, 2018)*

Os debates sobre a representagdo racial e étnica no cinema nacional, sdo muitas vezes
paralisados quando se ¢ encontrado as representacdes que esbarram na questao da posi¢ao em
que os homens e mulheres negras tem em uma obra cinematografica. Essa posi¢do
frequentemente tem o poder de denunciar e mostrar a dimensdo politica das praticas de
representacdo dos grupos dominantes, por conta da discriminagdo e preconceitos que 0s
profissionais negros foram submetidos em seus trabalhos como atrizes/atores. Segundo
Edileuza Souza, o cinema e a televisdo foi um dos recursos utilizados para gerar a exclusao de
pessoas negras € mesticas no cinema, pois a desvantagem em relacdo a todos os aspectos da
industria de entretenimento ¢ gigante, pondo em pratica a marginalizag¢ao potencializada através

dos estereotipos raciais (SOUZA, 2013, p. 66).

Como salienta Marcia Candido e Jodo Junior (2019), a critica exposta pelo movimento
feminista vem associada ao conceito de mostrar a mulher com fung¢des apenas relacionadas a
vida familiar, construindo conceitos caracteristicos do olhar masculino, onde o mesmo, aparece
em papéis de prestigio. Citando Hall, os autores deixam claro que os estereotipos “envolvem
posi¢des assimétricas, nas quais situam-se o enunciador € o enunciado, em sociedades com
desigualdades agudas a reprodugdo desses esquemas representativos tende a ser mais presente

(HALL, 1997) ” (CANDIDO; JUNIOR, 2019, p. 3). Os autores apontam:

Os estere6tipos ndo podem ser reduzidos a mera irrealidade: as experiéncias
cotidianas das pessoas influenciam na formagdo de esteredtipos, do mesmo
modo que estes afetam as percepgdes e identidades. Além disso, a conexao dos
estereotipos com as relacdes de poder ndo ¢ restrita a dicotomia
dominados/dominadores: as pessoas em posi¢cdes de desvantagem podem
mobilizar esteredtipos como instrumentos de luta politica e resisténcia, e ha
quem identifique nos personagens estereotipados a possibilidade de subversao
dos papeis negativos. (CANDIDO; JUNIOR, 2019, p. 3)

A estereotipagdo nas telas cinematograficas de pessoas negras vem de um lugar para

além de discussdes raciais, mas também discussoes de género. Quando se pensa em termos que

4 Referéncia versdo digital.
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ilustram muito bem os esteredtipos sob mulheres negras, podemos pensar principalmente no
termo “mulata”, que no cinema, mostra a imagem de uma mulher hipersexualizada, prostitutas,

selvagens etc. (CANDIDO; JUNIOR, 2019, p. 6).

Portanto, ¢ importante identificar como e com qual frequéncia acontece a distribui¢ao
dos esteredtipos nas telas cinematograficas, onde, comprovam os preconceitos que,
historicamente, a sociedade brasileira vem revalidando, para que, assim, tenha uma analise a
fim de promover criticas e debates individuais e coletivos sobre as praticas de representacao

direcionadas a questdes raciais e de género aqui identificadas.

O objetivo principal da teoria feminista no que se refere ao cinema ¢ de, segundo
Kamita, desconstruir os fundamentos que se baseiam apenas a historia dos homens e a historia
da submissdo das mulheres, estabelecer um estudo e um olhar perante a presenca da mulher no
cinema, suas subjetividades, opinides e comportamentos. Que mostra uma expressao feminina
de resisténcia, de expressao e de constru¢ao de novas percepgoes sendo elas criticas, politicas
e sociais. E preciso “oferecer uma nova visio sobre a linguagem cinematogréafica” (KAMITA,

2017, p. 1394) que altera as bases de sustentacdo do cinema historicamente.

Por fim, ao decorrer deste capitulo, serd analisado, dentre as fontes cinematograficas
selecionadas, as caracterizacdes das personagens femininas das obras e os desdobramentos dos
comportamentos, falas e atitudes perante a visao dos diretores: Ana Carolina, no filme Mar de

Rosas (1997) e Caca Diegues, no filme Bye Bye Brasil (1980).

2.2 O olhar de Ana Carolina em “Mar de Rosas” como cineasta: o feminino nas telas

Como ja foi exposto no capitulo anterior a este, as representagdes t€m a caracteristica
de ocupar um lugar muito importante na sociedade. Contudo, as representa¢des no cinema vém
com aspectos tanto politicos quanto sociais, onde as imagens atingem o dia a dia, levando o
telespectador a afirmar o contetido que se ¢ levado pela criagdo cinematografica. Com isso,
podemos observar a importancia em estudar a historia das mulheres e minorias € em como sao

representadas no cinema.

A escolha de “Mar de Rosas™ e “Bye Bye Brasil” foi feita a partir das suas diferengas
no que se refere a representacao das personagens femininas em ambos os filmes, o primeiro por

ser dirigido por uma mulher mostrando representagdes, de certa forma, menos estereotipada.
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Ao investigar ambos os filmes, serd analisado como se d4 a figura feminina no contexto

historico em que esta inserida na obra cinematografica.

No inicio dos anos 1970, muitas cineastas tinham como objetivo construir suas obras
baseadas em estudos e ideais feministas, buscando a diferenga em produgdes aclamadas e
dirigidas por homens. De acordo com Rosana Kamita, busca por uma nova linguagem ¢ a
constru¢do da mulher repleta de significados e diversidade era intensa, pois era importante que

as novas obras viessem com um viés diferentes das narrativas ja existentes no cinema.

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

Nesse contexto, o cinema acaba se tornando uma importante area para se discutir sobre
género. Como ja foi visto, mulheres no ambito cinematografico sdo retratadas em segundo
plano pelo olhar masculino. Sdo levadas a submissao e a reprimidas devido ao poder de ponto
de vista como referéncia feminina tomada como parametro. Ann Kaplan (1995), defende que ¢
necessario que cineastas tomem uma postura mais transgressora ¢ que pensem para além das

limitagdes estabelecidas pelo cinema.

E a partir disso que obras de cineastas mulheres comegam a surgir em um eixo
alternativo que exploram diferentes possibilidades e fora dos moldes tradicionais mostrando
como a presen¢a da mulher ndo mais vai levar ao telespectador o sentimento de identificagao
com o protagonista masculino, por mais que estas obras sejam dificeis de serem consumidas ou
de terem um publico alvo devido a linguagem cinematografica de um cinema tradicional e

classico.

Segundo a pesquisadora Marcella Araujo, quando se trabalha com obras que tem um
contexto repleto de mudancas historiograficas, como esse em que estd sendo trabalhado na
pesquisa, € necessario fazer uma contextualizagdo sobre os sujeitos historicos, identificando o
século, idade, etnia, classe e principalmente experiéncias e vivencias. Portanto, ¢ preciso
também indagar se a perpetuacdo de esteredtipos estd realmente interligada aquele

diretor/diretora, a narrativa e aos filmes que os reproduzem. Entao,

Indicar a forma como cada pessoa ira interpretar ou produzir determinado filme
somente com base no seu sexo, ¢ limitar a nossa existéncia ao nascimento,
como se pelo fato de se nascer mulher, inevitavelmente, todas as mulheres
sofrerdo as mesmas opressdes. Ademais, devemos evitar trabalhar com
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binarismos tais como homem/mulher, pois existem diferentes identidades de
género e o género ndo ¢ uma consequéncia do sexo (ARAUJO, 2015, p.28).

Ademais, dentre as representagdes construidas no cinema, a erotizagdo do corpo € muito
facil de ser encontrada nas longa-metragens. Quando se trata do personagem feminino, a
sexualizacdo da mulher ¢ de facil acesso por ser muito explorada pelos cineastas, voltando
novamente a ideia de representagdes que reafirma uma identidade cultural de uma sociedade,

propagada pela industrial cultural.

Se em um filme que retrata, por exemplo, a vida de uma mulher subalterna ao marido,
que cuida dos filhos e da casa e que esta sempre disposta a ouvir € nunca opinar em contraste
com a imagem da mulher erotizada onde o papel ¢ satisfazer o homem, ambas vao ser vistas
pelo viés relacionado ao molde da construgdo de um social, por meio da representagao do

tradicional que acompanha a mulher desde os primeiros registros da sociedade.

Durante muito tempo a mulher se identificava com o papel de atriz no meio
cinematografico. Nesse sentido, ¢ importante observar que apos estudos e andlises do papel da
mulher, no objeto de estudo dessa pesquisa, as mulheres foram reivindicando espagos que antes
eram improvaveis. O fato da mulher se tornar diretora, por exemplo, nos mostra a transgressao
do que tinha sido tradicional, e assume um lugar que pode também influenciar as

representagoes.

Contudo, apesar do cinema ter chegado no Brasil em 1898, depois de muito tempo o
cinema nacional teve sua primeira cineasta mulher, significando que um longo periodo de
tempo o cinema teve o protagonismo masculino nos meios da producdo cinematografica e que
ainda sim, a producdo feminina ¢ muito menor que a produgdo masculina até os dias atuais

(FARIA, 2013, p.37).

Nesse contexto, para iniciar o objetivo principal deste topico, € necessario contextualizar
a trama de “Mar de Rosas”, obra de Ana Carolina que questiona a submissao feminina onde as
personagens questionam o papel delas como mulher e suas responsabilidades. A narrativa da
obra conta a historia de Felicidade (Norma Bengell), que ¢ a protagonista, e de sua filha Betinha
(Cristina Pereira). A trama do inicio do filme € o casamento que se torna o centro da discussao
ente Felicidade e Sérgio (Hugo Carvana), onde ha brigas envolvendo seu casamento e onde a

filha Betinha, est4 inserida.

Discussdes calorosas e desabafos da personagem de Norma Bengell sdo travadas

enquanto estdo no carro para uma viagem entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Mais tarde, no



35

quarto de um hotel, Felicidade, com uma lamina de barbear, fere seu marido cortando o pescogo
pensando te-lo assassinado. Novamente, Betinha ¢ uma testemunha do que acontece. Durante
a fuga de ambas, elas percebem que estao sendo seguidas por um homem que se revela como

empregado de Sérgio, Orlando Barde (Otavio Augusto).

Orlando oferece ajuda para leva-las até¢ Sao Paulo, entdo Felicidade e Betinha seguem
viagem no carro de Barde. Durante a viagem, houve a necessidade de parar em uma cidade no
meio do caminho, e enquanto Orlando telefonava, Felicidade encontra uma arma no porta-
luvas. Apos isso, ela tenta fugir com sua filha, mas acaba sendo atropelada e entdo socorrida
por uma mulher que estava por perto. Niobi (Myriam Muniz), esposa de Dirceu (Ary Fontoura)
acolhem os trés em sua casa até comecar grandes discussdes entre os cinco personagens sobre

as realidades das relagdes que foram estabelecidas entre si.

Durante conversa, Felicidade e Betinha fogem da casa conseguindo despistar Orlando.
Novamente uma perseguicao ¢ travada quando Barde percebe que mae e filha escaparam outra
vez. Ao longo da trama, Felicidade foge para a estacdo de trem e acaba descobrindo que seu
marido ainda esta vivo. O filme acaba dentro do trem em movimento, onde Betinha rompe com

a trama ao empurrar a mae e Orlando para fora do trem.

A narrativa do filme conta com poucos personagens, bastante trabalhados em
representacoes cotidianas e sociais ao longo das cenas e dos didlogos evidenciados na trama. A
complexidade da composicdo dos personagens femininos, representados por Felicidade,
Betinha e Niobi ¢ intrigante no que se refere a postura que exercem dentro da trama. Ana
Carolina consegue mostrar em Mar de Rosas a personalidade das trés mulheres e como sdo as
relagdes entre o individual e o social, como por exemplo no matrimonio, 0 casamento entre
Felicidade e Sérgio e o casamento entre Niobi e Dirceu, as relagdes diferentes com os seus
maridos. E Betinha, que ainda muito nova esta envolvida nas relagdes de poder entre o pai e a

mae e como se da o comportamento dela diante disso.

Ana Carolina dirigiu filmes com tematicas importantes sobre a vida familiar, condi¢ao
feminina no privado e social e dentincias e indagagdes por meio de seus personagens, mostrando
o desenvolvimento psicoldgico dos personagens e a abordagem dos temas como relagdes de
poder e a condicao da mulher na sociedade. Mar de Rosas, taz parte da trilogia de filmes que
tem continuagdo: Das tripas coragdo (1982) e Sonho de valsa (1986), todos na mesma tematica,

a mulher em trés fases: infancia, adolescéncia e maturidade.
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Mar de Rosas, o filme abordado nesta pesquisa, mostra o lado sarcéstico de uma familia
e suas vivéncias cotidianas que ndo eram nada faceis. Felicidade, como dito antes, no inicio do
filme coloca em prética suas insatisfacdes com o casamento e a vida que levava no matrimonio.
Sempre mantendo uma imagem e um comportamento perfeito nos modelos tradicionais da
feminilidade, mas que rompe o silencio ainda no inicio da trama. Ana Carolina expde tematicas

importantes se relacionados com os movimentos feministas da época em que langado o filme.

Como dito antes, os personagens femininos nas telas cinematograficas tinham um
objetivo Unico e certeiro: ser uma boa esposa, uma boa mulher e seguir os mandamentos
tradicionais sempre a sombra dos personagens masculinos e quando retratadas fora dessa
realidade, eram hipersexualizadas em seus corpos € novamente, submetida a opinido masculina.
Com as personagens em Mar de Rosas, Ana traz a tona mulheres com opinides formadas e em
busca de uma liberdade de expressdo e opinido, logo no comego do filme podemos observar

pela atitude de Felicidade no dialogo:

Felicidade (00:05:00)

Nunca ¢ lugar nem hora quando eu quero falar, quando eu preciso, quando eu
peco “pra” falar da nossa vida, Sergio. E por isso que eu reclamo. Reclamo
ndo, apenas me reservo o direito a uma constatagdo de fato. A gente fez essa
viagem “pra” que? Vocé escuta o que eu falo? Sérgio voc€ me prometeu
escutar dessa vez!

Felicidade (00:05:49)

Olha eu queria que vocé me ajudasse a encontrar um jeito de continuar nosso
casamento. A porcaria do nosso casamento. Olha, eu queria encontrar em vocé
um meio de continuar minha vida.

Felicidade entdo, deixa claro que em toda sua vida sempre manteve uma imagem € o
comportamento de esposa perfeita. Porém, em alguns momentos, diante do desejo de se libertar
e de se expressar expondo seus sentimentos e emogdes, Felicidade apesar de querer salvar seu
casamento, acaba concordando com uma separag¢do se necessario, indo contra aquilo que era
representado: o casamento perfeito. A partir disso, a cineasta traz em discussado a infelicidade
no matrimonio juntamente com motivos de uma separacao e que a mulher pode ter opinido e

demostrar seus desejos frente a um assunto que ndo fora discutido antes.

Mar de Rosas, um filme que expde as relacdes de poder existentes entre 0 matrimonio
e a maternidade, mostra que Felicidade ¢ uma mulher que vem buscando sua liberdade ao passo
que tenta encarar o modelo tradicional do papel que a mulher precisa representar para ser feliz.
Uma situagdo discrepante entre personagens ¢ a Betinha, filha de Felicidade, que desde o

comeco da trama demonstra um carinho pelo seu pai e atitudes estranhas em detrimento a mae.
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Essa questdo pode ser explicada quando Felicidade comeca a demonstrar um ciime da
relacdo entre Betinha e Sérgio e culpando sua filha pelo desastre que € seu casamento. A diretora
traz a tona novamente as relagdes de poder agora estabelecidas entre mae e filha. Felicidade
observa que sua filha tem uma preferéncia maior em relagao ao seu pai em relagdo ao carinho
que a mesma demonstra, que nas cenas posteriores da fuga, ¢ mostrado que Betinha ndo tem a

mesma relagdo com a sua mae.

Figura 1 - Felicidade e Betinha

Fonte: Filme Mar de Rosas’

Figura 2 - Posto de Gasolina

Fonte: Filme Mar de Rosas®

5 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns§ AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023
% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns§ AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023



https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ

38

Figura 3 - Felicidade Figura 4 - Terra do caminhao

Fonte: Filme Mar de Rosas’ Fonte: Filme Mar de Rosas®

Figura 5 - Betinha e o caminhao Figura 6 - Felicidade presa

Fonte: Filme Mar de Rosas’ Fonte: Filme Mar de Rosas!'’

Betinha sendo uma crianga que presenciou desde o inicio as discussdes parentais, sua
mae machucando seu pai durante a viagem e a fuga para longe do ocorrido comega a ter algumas
atitudes que faz com que o telespectador revise as opinides estabelecidas desde o inicio da
trama. Como mostrado nas figuras 1, 2, 3, 4 5 e 6), Betinha tem o pedido de retornar para ver
como estava seu pai negado pela mae, fazendo com que Betinha tenha atitudes agressivas contra
Felicidade, a primeira delas sendo um furo com um alfinete enquanto sua mae dirigia, em

seguida ela joga gasolina e ascende um fosforo fazendo com que sua mae se queime no posto,

" Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8 AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.
8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns§ AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.
® Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns§ AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.
19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8 AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
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mais adiante Betinha tranca sua mae em um quarto e pede um caminhoneiro para despejar areia

no ambiente que sua mae estava, quase matando Felicidade soterrada.

Nesta cena em questdo, Ana Carolina traz Betinha como a personagem feminina que
representa e percebe a incoeréncia que € colocada ao titulo do filme. Percebe as contradi¢des
na postura de sua mae, que com sua autoridade ainda se mantém a sombra do conjuge € com as
posturas extremas, se vé numa forma de romper com as relagdes de poder estabelecidas: as
aparéncias, cobrangas, persegui¢des. E possivel observar que Betinha tem a certeza das

contradigdes de Felicidade a partir do seguinte didlogo:

Betinha (00:29:06)

Mae, do que vocé gosta mais? De mandar ou de obedecer?
Felicidade (00:29:08)

Eu gosto de mandar!

Betinha (00:29:10)

Mentira. E mentira!

Outro ponto interessante a ser analisado, ¢ que percebemos que Felicidade tem como
perspectiva se livrar de um matrimonio que ndo traz felicidade a sua vida, e que se percebe na
tentativa de busca da liberdade, rompendo com as amarras da feminilidade que lhe foi
transmitida ao longo de sua jornada. Agindo diferente de Niobi, a personagem que também ¢
casada, com Dirceu, e que afirma que ¢ feliz em seu relacionamento, mas que em contrapartida

¢ explicito no filme as inimeras discussoes entre eles.

Niobi impede Dirceu de dar sua opinido em conversas, o trata com grosseria € o zomba
por ser poeta, fazendo com que brigas corriqueiras sejam o cotidiano do casal e que tendo essas
atitudes, ela tem o espago para “desabafar” dos problemas matrimoniais na mesma premissa de
Felicidade. A atitude de Niobi como esposa que tem uma postura mais rigida em relagdo ao
Dirceu, demostra uma forma de subversao a uma dominagao e ao modelo de “mulher passiva”
que segundo Roger Chartier, “a incorporacdo da linguagem da dominacdo se encontra

reempregada para marcar uma resisténcia” (CHARTIER, 1995, p. 42).

Portanto, em Mar de Rosas, Ana Carolina expde indagacdes entre os ideais de mulher
perfeita na década de 60 e 70 , que de acordo com as pesquisadoras Elice Munerato e Maria
Helena Oliveira era “assegurar o bom funcionamento da engrenagem doméstica [...] cozinhar,
zelar pelos filhos e sua educacdo” (MUNERATO; OLIVEIRA, 1982, p.88), e mostra

personagens femininos de uma outra otica, onde Felicidade ndo tem nada desse estereotipo
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feminino, sendo uma mulher infeliz, nervosa, cansada, angustiada e ndo vaidosa, além de
transpassar isso para sua filha Betinha. Nos planos para o futuro e a vontade de mudar de vida,
a busca pela liberdade de Felicidade e o anseio de Betinha de romper com as autoridades

presentes em sua vida.

Felicidade (01:04:41)

Eu ndo aguento mais viver assim. Eu quero viver de algum outro jeito. Olha,
até morrer vale, s6 que sem hora marcada. Vou me amar sempre, procurando
uma forma de me sentir livre. De amar sem ser sufocada, sem sufocar, sem
precisar ficar envelhecendo por horror de viver uma coisa que ndo tem nada a
ver comigo. Viver pelo simples prazer de viver. Sem remorso, sem culpa, sem
tempo. Sobretudo, sem tempo. Eu queria sofrer menos. Eu queria sofrer por
menos amor. Ai meu Deus, quanta serviddo, quanto constrangimento.

Segundo a pesquisadora em representagdo das mulheres no cinema Brasileiro, Carla
Paiva, aponta que as mulheres da década de 1970 e 1980, inseridas a uma onda feminista que
questiona as representacdes nas telas, sdo mulheres que fazem parte de grandes mudancgas no
que se refere a relagdes amorosas, familiares e maternais. As mulheres comegam a se questionar
e confrontar os ideais tradicionais e comegam a perceber os impactos sobre a vida dos que estdao
envolvidos (PAIVA, 2014, p.153). Felicidade, entdo, tem esse anseio de se sentir livre e viver

sem restrigdes do que fora ultrapassado.

Um ponto muito especifico da trama ¢ quando Felicidade se declara para Orlando, mas
pensando em Sérgio. Ela se entrega para esse homem, que no filme trabalha para seu marido e
tem a missdo de leva-las de volta, mas que ndo demonstra nenhum sentimento ao longo da
trama. Em sua fala, Felicidade expde, aos prantos, a falta de didlogo entre ela e se marido, a
falta de carinho e amor. Apds levantar o seu vestido e ficar com Orlando, Felicidade demonstra
tristeza durante o ato sexual. E novamente, ndo tem o que ela queria: se sentir feliz com outro

homem.

Ao escutar tudo o que aconteceu, Betinha entra no banheiro da casa e coloca no
sabonete, ldminas de barbear para que Dirceu usasse ao lavar as maos. Enquanto isso,
Felicidade apos o ato com Orlando, entra em uma banheira e comeca a se masturbar, novamente

como uma tentativa de fugir do que havia acontecido com Sérgio e Orlando (figura 7 e 8).
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Figura 7- Barde e Felicidade Figura 8 - Felicidade na banheira

Fonte: Filme Mar de Rosas!! Fonte Filme Mar de Rosas!?

Apos isso, enquanto Dirceu estd no banheiro para lavar as maos, o mesmo acaba
cortando seus pulsos e morrendo. Felicidade encontra uma nova maneira de fugir de Orlando,
e juntamente com Betinha vao para uma estacdo e trem esperar pelo proximo embarque a Sdo
Paulo. Assim que Orlando percebe a fuga, vai atrds das duas até encontra-las e se algemar a

Felicidade.

Um ponto crucial no final da trama ¢ o didlogo entre Orlando Felicidade e Betinha, que
retrata Barde como ao modelo de obediéncia a hierarquias e a regras estabelecidas & imagem

de Sérgio.

Orlando (01:27:50)
Eu t6 aqui cumprindo ordens. Eu sempre cumpri ordens que me deram.

Apds algemar Felicidade, ela diz:

Felicidade (1:28:28)

Olha Sr. Barde, como eu ja disse pro senhor, as coisas sdo como eu quero! Eu
vengo sempre!

O que nos faz perceber o que foi dito anteriormente sobre Betinha, quando antes mesmo
de Felicidade esbravejar que as coisas sao como ela quer, que existe uma regra Betinha indagou

ao Orlando:

Betinha (01:28:00)

Ninguém pode desobedecer as ordens. Ou pode?

' Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns§ AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.
12 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8 AmAghQ Acesso: 04 jan. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
https://www.youtube.com/watch?v=Pmns8AmAghQ
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Betinha reage de uma forma irénica as frases ditas por quem deveria ser uma imagem
de obediéncia a ela. Mostrando que ela pode desobedecer as regras impostas ali ao longo do
filme. Betinha, em uma unica decisao, empurra sua mae e Orlando para fora do trem apontando
uma “banana” para os telespectadores. Ana Carolina, montra por meio de Betinha a importancia

de questionar regras que nao fazem mais sentido em serem seguidas.

A partir do comportamento de Felicidade e a representagao a sua filha, Betinha se tornou
uma menina fora dos padroes das mulheres durante o contexto: ¢ livre do conservadorismo e
autoritarismo representados pelos personagens que tentam controlar seus atos o tempo todo.
Portanto, o filme de Ana Carolina, além de colocar mulheres como protagonistas, mostra como

as mulheres sdo representadas por meio de uma 6tica feminina.

A narrativa da obra gira em torno de dois personagens femininos ¢ que mostra ao longo
da trama suas opinides, suas angustias e complexidades, rompe com esteredtipos femininos que
vai para além de uma erotizagao do corpo da mulher, mas sim para o fato de “ser” e “se tornar”
mulher na década de 1970 e 1980, mostrando a realidade de uma mulher infeliz no casamento
e que tem anseios validos, a dificuldade da maternidade e a rebeldia pertinente de uma
personagem que precisa colocar um ponto final nas relagdes de poder coniventes a uma vivéncia

retrégada e tradicional.

2.3 Bye Bye Brasil (1979) de Carlos Diegues: uma analise comparada

Seguindo na premissa da importancia de se estudar fontes cinematograficas pelas
vertente feminista e teoria de género, para se compreender a cultura patriarcal enraizada nas
narrativas presentes nos longas produzidos a partir dos anos 1960, Bye Bye Brasil ¢ um 6timo
objeto de estudo, pois vai nos mostrar como os personagens femininos sdo representados em
um lugar de objeto de desejo, que estreado na década de 1970, junto com a ascensdao da
perspectiva feminista, dialoga com questdes e perspectivas da constru¢ao do olhar masculino

caracteristico dos filmes da época.

Bye Bye Brasil ¢ uma produgdo cinematografica brasileira de 1979, que veio de um
periodo onde perpassava pelos efeitos da ditadura e seus projetos de mudangas e modernizagao
do pais. A narrativa do filme conta a historia de um grupo de artistas mambembes que fazem

parte da Caravana Rolidei, tendo como atracdes o Lorde Cigano (Jos¢ Wilker), magico e
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vidente, a Salomé (Betty Faria), a internacional rainha da rumba e atracdo principal e o

Andorinha (Principe Nabor), considerado o rei dos musculos.

A Caravana Rolidei viaja para lugares, atravessando o territorio brasileiro, para levar
para o publico suas atracdes em busca de dinheiro e oportunidades melhores de vida. Com o
desbravamento desses territdrios € possivel identificar no filme a modernizacdo que ndo se
encaixa nas formas tradicionais de entretenimento: o teatro € o cinema, por isso a padronizagao
televisiva, que ¢ mostrada em varios momentos na trama onde as pessoas preferem assistir

televis@o ao frequentar as atragdes que a trupe leva as cidades que visitam.

Segundo Paiva, a TV nesse periodo surge como um “signo da massificagdo cultural
pautada em valores estrangeiros e consumistas que nos remetem as consideragdes da sociedade

do espetaculo”, citando o autor Guy Debord. (PAIVA, 2014, 162).

O espetaculo deve ser pensado como uma relacdo social entre pessoas mediada
por ideias; uma visdo de mundo objetivada que indica como a sociedade passou
a privilegiar mais a copia ao em vez do original, a aparéncia no lugar do ser, a
representacdo em detrimento da realidade. Assim, o espetaculo passou a se
confundir com a realidade e essa ultima também passou a irradiar o espetaculo.
Essa ¢ a situagdo que os protagonistas de Bye Bye Brasil enfrentam, quando
caminhando pelo interior do pais, assistem ao declinio de seu pequeno teatro
mambembe. Eles ndo conseguem enfrentar a proliferacdo de imagens
tecnolodgicas espetaculares ¢ sofrem com a diminuig@o da relagdo direta entre
artista e publico, bem como a desvalorizag@o do espontaneo e do improvisado
(PAIVA, 2014, p. 162).

A partir disso, ¢ possivel observar no filme que a trupe precisa se reinventar nas
condigdes de modernizagdo do pais. Por isso, sera analisado nesse capitulo como ¢ a
representacdo dos personagens dentro da trama a partir da cultura, costumes e padrdes
comportamentais no contexto da sociedade na década de 1970, principalmente dos personagens

femininos em atitudes, comportamentos comparado aos homens do filme.

Como dito anteriormente, a Caravana viajava diversos lugares do pais, e em uma cidade
pequena do Nordeste, a trupe encontra Cico (Fabio Junior), um sanfoneiro que quer se
voluntariar para viajar e encontrar melhores condi¢des de vida. Cigo ¢ casado com uma mulher
chamada Dasd6 (Zaira Zambelli), que est4 gravida e que também segue viagem com a Caravana

para acompanhar seu marido.

A principio, objetivo deste capitulo € analisar as representacdes na tela de cinema em
Bye Bye Brasil. Entdo, no filme, quando o espetadculo comeca, Lorde Cigano, exalta Salomé
pelos atributos sexuais que ela pode oferecer ao publico durante o espetaculo. Salomé ¢ uma

mulher exuberante que cativa o publico em todos os espetaculos em que se apresenta, ¢
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mostrada como um objeto para o olhar masculino, mas que ¢ independente em relacdo a
decisdes sobre seu corpo, desejo e comportamento. Essa questdo € representada em um dos
famosos posteres de divulgagao do filme (figura 9) e nas apresentagdes da rainha da rumba na

Caravana (figura 10).

Figura 9 - Poster Bye Bye Brasil

kKK

Gneof the years test s’
~ Roger Ebert & Gene Siskal. Sneak Preview
“The- sl of the comedy
Is hard to resst.
BYEBYE 80088 Mewswsek

Fonte: Filme Bye Bye Brasil 3

Figura 10 - Salomé se apresentando

Fonte: Filme Bye Bye Brasil'*

Salomé ¢ uma mulher que € representada como a principal atragdo da Caravana Rolidei,

pois ¢ tida como uma mulher fora dos conceitos estabelecidos pela sociedade: os bons costumes.

13 Disponivel em: https://m.imdb.com/title/tt0080482/mediaviewer/rm1588043264. Acesso em 05 jan. 2023.
14 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&=544s . Acesso: 05 jan. 2023



https://m.imdb.com/title/tt0080482/mediaviewer/rm1588043264
https://www.youtube.com/watch?v=XC4I9qytc04&t=544s
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Ela se apresenta nos palcos apenas de lingerie, cabelos soltos e extremamente sensual para os
olhos de quem esta na plateia. Salomé € representada como uma mulher submissa as condi¢des
em que se encontra, mas que a0 mesmo tempo tem opinido propria e pensamentos fortes em

relacdo a sua liberdade.

E possivel fazer uma analise comparada ao olhar do diretor Caca Diegues em relagdo as
mulheres no filme, quando o mesmo coloca cenas equivalentes a erotizagdao do corpo feminino

nas telas (figura 11 e 12).

Figura 11 - Salomé e Lorde Cigano

Fonte: Filme Bye Bye Brasil"

Figura 12 - Corpo de Salomé

Fonte: Filme Bye Bye Brasil'®

15 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&t=544s . Acesso: 05 jan. 2023.
16 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&t=544s . Acesso: 05 jan. 2023.
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Ambas as imagens mostram claramente o corpo de Salomé totalmente nu, no centro da
tela para chamar a atengdo de quem esta assistindo. O contexto das duas imagens ¢ o Lorde
Cigano chamando a Salomé para terem um encontro dentro de sua tenda, porém a escolha de
colocar essas imagens em foco, se torna problematica a partir do momento em que ela vira o

centro principal, focando somente no corpo da personagem no filme.

Como dito antes, a importancia do olhar feminista para as obras cinematograficas, nos
traz reflexdes da caracterizagio da mulher para além de um corpo ¢ um simbolo sexual. E
importante investigar as diferencas entre as mulheres, seus comportamentos e suas
subjetividades, para que haja uma representacdo para além da passividade sexual, tarefas
domésticas, maternidade, enquanto o homem ¢ representado como herdi, no meio politico,
ativos no plano sexual e endossando a ideia de que a mulher ¢ inferior em todos os atos que

precisam de tomadas de decisao.

Outra personagem importante que contrasta com a Salomé, ¢ a Dasdd, esposa e mae.
Uma mulher que sempre esté disposta a obedecer e seguir os passos do marido, mas que sempre
fica em siléncio e ndo demonstra opinides concretas até certo ponto da trama quando as atitudes
de Salomé parecem impactar em suas decisdes e comportamentos. E interessante observar que,
Dasdd, mesmo sendo uma mulher quieta e muito diferente de Salomé, causa uma atengdo
diferente de Lorde Cigano, que comega a dar umas investidas na personagem, em frente a Cigo,

seu marido, por meio do didlogo:

Lorde Cigano (00:26:52)

Quantos anos vocé tem?

Dasdo (00:26:54)

Sei ndo. Uns dezoito, vinte.

Lorde Cigano (00:26:58)

Quando esse bucho baixar, vai ser dificil resistir a vocé.

Ao decorrer da trama, Cigo acaba se apaixonando por Salomé, que o aceita em sua cama,

mas deixa claro que ndo sera correspondido pelo simples fato de ter dado uma chance a ele.
Salomé rejeita todas as outras investidas do rapaz fazendo com que o mesmo ndo crie

esperangas de poder té-la quando quiser.

Salomé (00:38:08)

T6 botando vocé na minha cama, mas ndo pensa que com isso vocé tem direito
a ela. De graga, s6 quando eu quero.
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A partir desse monologo, ¢ possivel perceber que Salomé ¢é passivel de tomar suas
proprias decisdes. Enquanto esta viajando com a Caravana, ela dispde de um espacgo intimo s6
para ela, podendo fazer o que bem entender, inclusive usar o sexo como recurso de trabalho ou
prazer. Quando se trata de passar uma noite com outro homem, mas que quando necessario ela
precisa abrir mao de sua liberdade e aceitar o que ¢ imposto pelo mundo masculino,
representado por Lorde Cigano ao “chefiar” os trabalhos desenvolvidos pelos membros da

Caravana Rolidei.

Dasdo, por sua vez demonstra uma profunda insatisfagdo com as atitudes de Cigo, mas
que ¢ perceptivel somente pelo seu siléncio. Dasdo € representada pela mulher tradicional que
¢ conformada com a situagao em que vive, principalmente quando ¢ traida pelo marido que

desde o inicio da trama a rejeitou pela paixao que sentiu por Salomé.

E possivel analisar entdo, que aqui temos duas personagens ambiguas. Salomé, que
apesar de ter sua liberdade corporal, emitir suas fortes opinides e ser por op¢ao uma mulher
sensual, ndo tem escolhas no que diz respeito ao seu trabalho. Um exemplo disso ¢ quando em
um episodio da trama, Lorde Cigano conta a Salomé que perdeu o caminhdo em uma queda de
brago e que ira precisar de dinheiro para sair daquele lugar e logo depois ela sem hesitar encara

a funcado de se prostituir para conseguir dinheiro.

Em relacdo a Dasdd, uma personagem que quase nao tem falas, quando rejeitada por
Cico, ap6s embarcar em uma viagem sem sua opinido ser levada em consideracdo, foi incluida
e se vé entre o desdém do marido e o assédio de Lorde Cigano. Apos aceitar as investidas de
Lorde Cigano mostra o primeiro sinal de independéncia. Dasd6 se mostra uma mulher cheia de
sentimentos que nos quais nao foram possiveis de serem expressados, ndo teve uma voz ativa
sobre seu destino na narrativa e representa a mulher que tem marcas de uma sociedade

tradicional que na qual viveu sua vida toda até o0 momento.

A partir disso, € possivel investigar ndo s6 o motivo da escolha de um diretor em colocar
a mulher como objeto nas telas cinematograficas, mas também analisar o contexto do periodo
e, como ja dito antes, a sociedade em que a mulher deste periodo estd inserida. A escolha de
analisar os personagens femininos desta obra ¢ investigar também como se deu o processo de
desenvolvimento dessas personagens na trama, a liberdade que foi escolhida por elas em

determinado momento e o “dever” se cumprir com as necessidades de uma vida dentro do filme.
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2.4 Liberdade, as escolhas e 0 desenvolvimento das personagens em Bye Bye Brasil.

Apesar de diferentes, Salomé e Dasdo tem algo em comum: as duas representam as
diferentes possibilidades de se apresentar como mulher e ser mulher diante do contexto. Dasdd
¢ apresentada como uma mulher que tem escolhas, mas que prefere ndo expor uma opiniao
referente ao que esta submetida e Salomé, uma mulher com opinido forte e decidida, mas que

os processos de subjetificagdo a levam para desdobramentos focados em um poder sexual.

O desenvolvimento de Dasdd, como personagens em Bye Bye Brasil, nos leva a um
cenario que representa a liberdade de um universo feminino tradicional para uma postura mais
parecida com a de Salomé: independente e com anseio de uma liberdade que ela ainda ndo
conhecia. Durante a trama, Cico acaba se declarando para Salomé a chamando para fugir com

ele e deixar tudo para trés.

Cico (01:03:28)

Salomé, desde que... que eu ndo consigo pensar em mais nada. Vamo embora,
juntos pra sempre.

Salomé (01:03:38)

Olha aqui menino, eu botei vocé€ uma vez na minha cama, mas isso ndo quer
dizer que eu tenho que botar outra vez. Muito menos pra sempre.

Cico (01:03:50
Salomé, eu amo vocé.
Salomé (01:03:54)

Nao pense nem um pouco que seu amor me comove. Muito pelo contrario, ele
até me enjoa.

Nesse didlogo, podemos perceber na trama o quanto Salomé ¢ imponente a respeito de
deixar claro sua opinido para Cico. Ela ndo quer nenhum tipo de relacionamento com ele mesmo
que Cigo esta exigindo por estar apaixonado. Salomé representa muito bem a imagem de uma
mulher que ¢ decidida em relacdo a sua liberdade de poder querer ou ndo alguém no seu espago
intimo. Apds isso, Dasdo escuta a conversa dos dois, ndo expondo novamente algum

comentario, mas esbo¢ando reagdo de descontentamento (figura 13 e 14).
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Figura 13 - didlogo entre Salomé e Cigo

Fonte: Filme Bye Bye Brasil'”

Figura 14 - Dasd6 ouvindo a conversa

Fonte: Filme Bye Bye Brasil'$

Apos isso, como ja foi dito, Lorde Cigano tem interesse em “ficar” com Dasdo, deixando
i1sso bem claro ao decorrer da trama com todas as suas insisténcias, investidas e assédios. Nessa
parte da histdria veremos Dasdé tomando uma postura inependente e mostrando cada vez mais

uma personalidade que mostra uma liberdade ligada ao seus desejos.

Dasd6 aparece como uma imagem que lembra muito Salomé: cabelos soltos, roupas e
estilos mais leves e “femininos”. Ela acaba se entregando ao Lorde Cigano, representando pela
primeira vez no filme uma escolha propria e a mudanga comportamental e fisica sofridas

durante a convivéncia com os demais personagens, principalmente Salomé, que acaba se

17 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&=544s Acesso: 09 jan. 2023.
18 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&t=544s Acesso: 09 jan. 2023.



https://www.youtube.com/watch?v=XC4I9qytc04&t=544s
https://www.youtube.com/watch?v=XC4I9qytc04&t=544s
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tornando um espelho entre velhos e novo comportamentos dentro dos enquadramentos sociais

mostrados ao longo do filme em relagdo ao ser mulher.

Um ponto importante a ser mencionado sobre o desenvolvimento de Dasdd durante a
narrativa, ¢ que ao passo que Salomé vai se prostituir para garantir o dinheiro a Lorde Cigano,
Dasd6 acaba entendendo a situagdo que essa mulher estd prestes a se submeter (figuras 15 e

16).

Figura 15 - Dasdo Figura 16 — Salomé

Fonte: Filme Bye Bye Brasil '’ Fonte: Filme Bye Bye Brasil*

E interessante observar que, mesmo sem nenhum comentario de Dasdo, seus olhares se
encontram e transmite uma conexado entre as personagens, talvez por serem submetidas a um
jogo de aceitacdo imposto ao momento. Tanto Dasdo, que perpassa entre o desprezo de seu
marido e o assédio de Lorde Cigano, quanto Salomé entre as escolhas que precisa fazer e a

obrigacao de seguir com seu trabalho.

Ap6s Lorde Cigano decidir os objetivos e deslocamentos da Caravana juntamente com
seu fim, sugerindo levar Salomé para se prostituir e “ganhar a vida” na “zona” em Belém, Cico
acaba oferecendo Dasdd para se prostituir junto com Salomé sé para poder acompanhar os

integrantes do grupo e ficar proximo de Salomé.

Apo6s chegar em Belém, os integrantes da trupe vao para o Bordel para Salomé e Dasdo
comegarem a se prostituir na noite de Belém. Dasdo e Salomé estdo iguais: cabelos soltos,
maquiagem, vestido, salto alto. Colocada nessa situagdo novamente a contragosto, Dasd6 acaba
(13 b 2 . ~ 4 . . . .

aceitando” a situacdo em que se encontra. Ja Cico, perde a calma com o primeiro cliente de

Dasdo, decide que ambos migrarao para Brasilia, para terem uma qualidade de vida melhor.

19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&=544s Acesso: 09 jan. 2023
20 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XC419qytc04&t=544s Acesso: 09 jan. 2023



https://www.youtube.com/watch?v=XC4I9qytc04&t=544s
https://www.youtube.com/watch?v=XC4I9qytc04&t=544s
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Portanto, Bye Bye Brasil, nos mostra duas mulheres que sdo caracterizadas, de acordo
com Paiva “pela multiplicidade das possibilidades de ser feminino” (PAIVA, 2014, 163), onde
Salomé ¢ representada como uma mulher com caracteristicas longe do que era necessario em
um contexto tradicional e Dasdd, uma mulher que no comego da trama tinha essa imagem, mas

que ao longo da narrativa se expde independente da visdo de seu marido.

Contudo, a necessidade de fazer uma analise profunda de fontes como essas, ¢ a
importancia de investigar com base em estudos feministas onde se torna possivel investigar
para além da sexualizacdo das mulheres, mas mostrar suas diferencas, subjetividades, e suas
representacdes dentre o contexto filmico, mesmo sendo ele dirigido por profissionais homens

ou mulheres.

Consideracoes Finais

Essa pesquisa foi baseada nas relagdes do cinema e a histdria partindo da representacdo
das mulheres nas telas cinematograficas. Foi feito um panorama entre a dire¢do de Ana
Carolina, com Mar de Rosas e de Carlos Diegues, com Bye Bye Brasil e a visao da historiografia

feminista entre as décadas de 1970 e 1980.

Paiva, citando Marc Ferro, nos mostra que a representacdo cinematografica advinda da
posi¢do do diretor ou diretora ¢ uma forma singular de levar para uma sociedade aquilo que se

quer realmente mostrar. Segundo a autora,

O filme, portanto, deve ser observado nio apenas como uma obra de arte, mas
também como um produto, uma imagem-objeto que carrega significagdes ndo
somente cinematograficas. O filme valeria também pela abordagem sécio-
historica que autoriza ¢ as imagens seriam, por conseguinte, producdes
historicas e culturais realizadas pelos homens ¢ mulheres, sendo passiveis de
estudo historico, contanto que sejam contextualizadas; o que reforgou nosso
interesse em articular a representagdo das mulheres nordestinas no cinema
brasileiro com as bandeiras dos movimentos feministas na década de oitenta.
(PAIVA, 2014, p.281).

Portanto, € importante frisar a importancia de se estudar fontes historicas
cinematograficas como um documento historico. Mapear discussdes acerca da questdo da

mulher e trata-las como agentes da Historia no contexto em que estdo inseridas.

A representagdo da mulher no cinema estad permeada pelas representagdes do olhar
masculino em meio a sua imagem por meio de valores femininos e masculinos. Em meio a

industria de reprodu¢do a imagem de feminilidade moderna implica para a beleza, o prazer e o
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tradicional. Assim, o que era prevalecido como modelo feminino eram as mulheres brancas,
magras, domésticas em detrimento das mulheres pobres, negras, idosas que muitas das vezes

eram representadas negativamente nas telas.

Neste trabalho, foi exposto também as diferengas entre os filmes nos olhares dos
diretores Carlos Diegues e Ana Carolina. A diferenca entre os filmes fica no que se diz respeito
as personagens. Uma vez que, em Mar de Rosas, Ana Carolina coloca as mulheres como sujeitas
de sua propria historia dentro do contexto em que estao inseridas. Felicidade e Betinha como
personagens fortes e com opinides formadas que seguem lutando por uma liberdade, diferentes,

mas que se correlacionam.

Outro ponto interessante, ¢ que em Mar de Rosas, a narrativa principal € sobre a historia
de mae e filha, com personagens homens préximos e influenciaveis, mas que ndo as colocam
em posicdo sexualizada ou erotizada como em Bye Bye Brasil, onde pode-se identificar por
varias vezes na trama, e inserido nas imagens ao decorrer da pesquisa. Importante frisar
também, os personagens masculinos de ambos os filmes, onde todos t€ém objetivos estritos e

poder decisorio para a continuagdo da trama.

Sérgio e Barde em Mar de Rosas, por serem figuras que representam as amarras do
cotidiano tradicional entre matrimonio, maternidade, infancia para Felicidade e Betinha e Lorde
Cigano que representam em ordem ao poder sexual de Salomé, no seu processo de subjetivacdao

ao mesmo e Cico que representa a tristeza, opinido e afetos nao expressos e desdém a Dasdo.

Na presente pesquisa, se conclui que no Brasil existem inumeras histdrias e narrativas
que podem ser contadas através de um viés feminista. A importancia de se fazer este estudo ¢
mostrar que as representagdes das mulheres difundias através dos meios de comunicagdo, nesse
caso o cinema, ndo podem mais ser de uma percepcdo erotizada, hipersexualizada, racista e
sexista. Tais representacdes influenciam o modo de agir, de se entender como mulher, e de se

portar. Portanto, de acordo com o pesquisador Denihon Lopes,

Tanto os estudos feministas quanto os estudos gays, 1ésbicos e transgéneros
tétm um primeiro movimento de criticar as representagdes sociais
estereotipadas, os siléncios e as opressoes. Essa abordagem sociohistorica é
fundamental para quebrar niicleos de misoginia € homofobia, ao demonstrar
que as diversas sociedades e os varios tempos historicos lidaram de forma
bastante diversificada com as dualidades masculino/feminino [...]. O
preconceito se expressa na sociedade, pelas violéncias fisicas e simbdlicas; na
politica, ao ser considerado um tema menor diante das transformacdes
conduzidas pelos partidos e pelos sindicatos; e na universidade, ao ndo se
legitimarem esses estudos em pé de igualdade com correntes de pensamento
mais tradicionais (LOPES, 2006, p.381).
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Portanto, a questdo principal é problematizar o olhar masculino, onde a mulher ¢
amplamente definida como um objeto, indagar os espagos e os papeis destinados as mulheres
no ambito cinematografico ao refletir em lugares como a educagdo, politica, ambiente
doméstico, no trabalho etc. As representagdes criam padroes e modelos. No que se diz respeito
ao “ser mulher”, as representacdes cinematograficas sdo pensadas de modo que pode influenciar
e determinar comportamentos a u contexto social, sendo assim, um reflexo da propria

sociedade.

A partir desta pesquisa, foi possivel identificar a importancia do estudo sobre a
distribuicdo dos esteredtipos acerca das representacdes das mulheres em ambito
cinematografico. Comprovando assim, os preconceitos revalidados pela sociedade brasileira ao
longo da historia. Contudo, as criticas e analises juntamente com os debates envolvendo essas

questdes estdo cada vez mais influentes nos estudos sobre género.

Bye Bye Brasil e Mar de Rosas nao sdo filmes ditos feministas e nem fazem uma critica
profunda aos papéis da mulher. Salomé, Dasdd, Betinha e Felicidade sdo personagens
estereotipadas que também dialogam com as ideias patriarcais e tradicionais da sociedade em
que estdo inseridas. Porém, essas personagens possuem caracteristicas que podem nos ajudar
em uma pesquisa sobre as representagdes que perpassam € que emanam dessas personagens,
personagens que apresentam uma forma de se pensar o feminino, personagens com

complexidades diferentes e subjetividades impares para esta pesquisa.

Por fim, como j4 foi dito antes, o estudo sobre as representacdes das mulheres no meio
cinematografico nos traz o anseio de perceber as identidades que as representagdes estdo
criando em uma sociedade e para as mulheres que podem ou ndo se ver em um personagem. O
estudo de género por meio do cinema nos promove criticas e debates coletivos e individuais

acerca da fonte historiografica e o que ela representa em seu contexto histdrico.
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